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0 معوس ا ا مدو كه طعا ات متب فلن الاتغررك' الكلشؤيوف .وا لأذاعنى 


الإهداء 


إلى الواحة التي كنت أستجير بها من هجير حياتي ... 


إلى المشعل الذي خبا وما زال يتوهج في نفسي 


وصميرى . 

إلى الذين سالت دماؤهم لتكون قرباناً تثير درب 
السائرين . 

شهدا الصيحافة 


أهدي جهدي المتواضع عرفاتا ووفاعٌ المي كل صحفي 
م 1 


5 امعد رضي ا ون ج ونس بجني قن الإستزاء. العالدورونن والإة اع 
المقدمة 


يظل فن الإخراج التلفزيوني والإذاعي الهم الرئيسي 
والشغل الشاغل للإعلاميين والمتلقينء والجميع يعترف 
بأنها مهارة ليست بالهينة» وإتقانها والتمكن منها يحتاج 
عملا دؤوباً لسنوات» ومن خلال مطالعتي ومتابعتي 
الممدافة فى :هد الشجال ولق العسكة من ا اننمان ,راض 
وتكرار في ميدان فن الإخراج التلفزيوني والإذاعي على 
الساحة العربيةء جعلتني وبكل حرص وتواضع وتفانٍ 
أضع كتابي هذا خدمة للمسيرة الإعلامية وسبل تطويرها. 
ورغم تعدد وتنوع طرق بناء الموضوعات في هذا المجال 
وإدخالها في السياق الجذاب للمتلقين فإن عالم فن 
(الإخراج التلفزيوني والإذاعي ) يظل محكوماً ببعض 
المعايير الموحدة التى يساعد الإلمام بها على تسهيل 
مهمة الإعلاميين التلفزيونيين الجادين في إيصال الحقيقة 
بصورة مبتكرة. وهنا نستعرض أهم الأسس والمواضيع 
العلمية والتطبيقية ل ( فن الإخراج التلفزيوني والإذاعي)؛ 
منها أهم وسائل وكوادر الإخراج ووظيفة مساعد المخرج 


ومدير التصويرء ودور المخرج في مرحلة ما قبل الإنتاج: 
والفروق الآساسية بين منهجي الفلم الرواكي والتسجيلي, 
ونشأة الفلم القصير وظهور الفيلم التسجيلي والأفلام 
الالشيارية والسقالاف السسخعين» نشبا عن موحت 
وأساليب جديدة ومختلفة» يتم تقديمها بأسلوب مختلف 

ومبتكر ومميز في ظل ثورة الفضائيات» وأيضاً البحث عن 
ابتكارات عالم فن الإخراج الإذاعي والتلفزيوني» وتطرقنا 
امنيا اله الهور نه وو اكير ةفق موانهية المذا اك هذا 
أمر تفرضه طبيعة فن الإخراج والمونتاج التلفزيوني. 
وأخيراً لقد تم تطوير وإضافة معلومات قيْمة من خلال 
خدرننا وهنا رسقنا المعداضة دلقي تيزف مناظئ القرة 
والضعف في الآداء الاحترافي في هذا الميدان الواسع 
والتدوف 


عبد الخالق محمد علي 


9 ونه رخ اطع أده زناه ونه تسيو وج اقلق [الإتعير اج الل ريون و الاذ اع 


الإخراج الفنى : 0116011011 هى رواية قصة ما عن 
الإذاعة أوى التلفزيون بأسلوب فني وتقني معبرء تورضحم 
حوادث القصة بغرض المشاهدة: واستخدام المؤثئرات 


السمعية والبمصريةء وتدريب الممثلين على التنفيذ . 


وانسط تحور فين إذارة تعمل الففى: انا كان خوعة 
يمثله شخص مسؤول مسؤولية شبه مطلقة عن المنتج 
النهائي» وفي حالة الإخراج السينمائي يكون المنتج هو 
الفيلم حيث يتوقع المخرج كيف سيبدوء وكيف سيظهر 
الشكل النهائي له من واقع خبرة مسبقة أى دراسة لهذا 
المجال ويقوم بعمل الفيلم بمساعدة طاقم العمل7. 


00026 
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)١(‏ ميخائيل روم: أحاديث حول الإخراج» دار مجدلاوي للنشر والتوزيع. 


١‏ فلل ءءء ا 000000 .0.00.0000 قن الإخراج التلفزيوني والإذاعى 





الإخراج التلفزيوني 





حاول التلفزيون في بداية انطلاقته أن يقتدىي بكل من 
المسرح والسيثما والإذاعة في مقاريته فن الدراماء إلا أن 
'العويتاع" الو يكن متانها' من العامة الحقية اذا كانت 
الأعمال الدرامية تصور دفعة واحدة. فإذأ حدث خطأ ماء 
يعاد العمل من بدايته. أما التشيه بالسينما فنجم عن كون 
أداة الإيصال فى التصوير بعذلة أجهزة تصوير عوضا عن 
آلة إراكدة وفي 0 التلفزيونية. عدار 
(الديكورات) المصطنعة.: ونتحت إضاءة بأهرة إلا بذ منهاأ 
للحصول على صورة جيدة باستخدام أجهزة التصوير 
[اتتكب سيا شيبة : ل ل ل و ا ا 
مح وى لمر 0 ١‏ ل اذ 
يسيطروا على إدارة المشاهد كاملةء والقيام بمونتاج فوري 





الإخراج التلفزيونى مجه وات وتو ذو با اا ا اوت ا امو 7 


عبر التقطيع الفني, أي إخراج كل جزء من العمل بعدة آلات 
تصوير. لذلك؛ فإن الإخراج التلفزيوني يعتمد بالضرورة 
على تحضير مسبق دقيق جدأء في حين قد يتاح نوع ما 
من حرية الإبداع والارتجال النسبي فى المسرح والسينما. 
كن االأسن عاد مكلت بارتكري ا ميق النكه ليما كن اكت مع 
اكرام آله ”التعسوين: التسبجير : المبحدولة .وضرمات الكدن 
الشارسي:النتن امعنع المحرج من التخروع من إسار 
المحترفء وتصوير مشاهده في المواقع الطبيعية. وقد أتاح 
ذلك حرية أكثر وارتجالاً وتصويراً للمشاهد لقطة فلقطة في 
بعض الأحيان من زوايا لم تكن متاحة من قبل. لكن لقطات 
الإخراجٍ التلفزيوني عموما 'كتقدلك :يفطن الشيء عن لقطات 
اوتنا كارا لاعتماد التلفزيون على حوارات طويلة أشبه 
بالمسرحء وكون مواضيع مسلسلاته غالباً ما تدور حول 
قضايا اجتماعية حميمة, مما يستدعي إيضاح الشخصيات 
للمشاهد بلقطات أقرب. هذا فضلاً عن التنوع بين التصوير 
الخارجي والداخلي: ومحاولة المطابقة بينهما من حيث 
"الكو "تو الإضناء وى والاخراء التلفزيوني - عخرنة أقرى إلى 
العلم إذ إنها تكون فنية ومعبرة عندما تبتعد عن النزعة 
الاستهوا قي فكهةة : خا لالحنا ب تاك كد 
الاسام وكش روواية الس صضبواغ الشحهساه إلى 
المشاهه: اكقن إيفاجاً وإكازة اهما 


وتعرض الإخراج التلفزيوني والسينمائي إلى تدخل 


١‏ ا 


التقنيات الحاسوبية (الإلكترونية) التى جعلته أكثر فاعلية 
وأقل كلفة. 


وسائل الإخراج : 


تجضن بونائل الاكراج على مدق في لمكو انس ال 
االفكرة الجواف! نينا سكين سدق الويما كن و فدكية على 
بسكي راتما دنه واكر اران كت ولس ل الع وي اه 
الوما تل نازع السزاء كان المشتضيوم نه السهوي ال 
السينما أو الإذاعة والتلفزيون7'). وتعتبر من أهم وسائل 
الاخراج السينمائي والتليفزيونى السيناريو واختيار طاقم 
العمل من فنانين وفنيين. والمونتاج (وهى عملية قص 
ولصق المشاهد المصورة لتخرج في رؤية درامية يحددها 
المخرج مع المونتير). ويعتبر المخرج الأب الأول للعمل 
الفني؛ حيث يمكن أن نلاحظ أن دراسة الإخراج في 


9 


والحوارء كما أَنْ المقدمين لهذه الدراسة يمرون باختبارات 
في الد لتمشيل. 


الكادر الإخراجهى : 


- المخرج ومساعده : هى القائد القني في عملية 


1( عمر الحداد: روائع الإخراج وحماله. 


الإخراج التلفزيوني _1ب00202 اا 0 


مكاي النلتن ومو السنقوالهن ترحية السيعا رين اث 
الكناشة: والتاكد من تكامل العتاصسس الففية فى حدود 
الفدواقة «البكاحة لتك 11 ندوكد العمل الوفيسسى ميخو 
اككاء فرحل الأتقات (القصوين على قرحية الطافاع 
الإبداعنة لمحميفة العمل والمعشينة إلا ان حمل حمل 
أيضاً مراحل ما قبل الإنتاج ( السيثاريى والإعداد)» وما 
بعد الإنتاج (المونتاج) » وإن كان هذا أيضاً يعتمد على 


طبيعة الفيلم. 


وهناك وحجهتا نظر مختلفتان حول دور المخرج فى 
صناعة الفيلم» فترى الأولى المخرج صاحب اليل 
'المؤلف " بينما تراه الثانية شريكاً في العمل وقاكداً له. 
كه كر جضت يفون تلن : 'المخرج المؤلف' يسيب 
التقدير المتزايد للطبيعة التعاونية للعمل السينمائي »2 ولا 
شك أن «مساهياف كان لوديا ميق ج و الجفيتة :: فين 
التصوير هي بالفعل حيوية للغاية» ومؤثرة في نجاح 
الفيلم . 

ويبداً دور المخرج فى مرحلة ما قبل الإنتاج -216 
13 حيث .يبدأ في الاهتمام بالتفاصيل ويتحدد 


دوره في: 


)١(‏ عبد الصمد سامي: المخرج وإبداعه. 


و لاب امات اناما طح بوه قو الجر اه" [العندو دوقن توالا لاح 


المخرج داخل غرفة المراقبة 100131 601111501, والذي 
1 71160 وأحد أهم عناصر الإخراج من الناحية 
الفنية . 


بهذ" شعن دكن مسال ع التشسرة يي كانه 
العداصين التقدئة' [لإنتاع ومن الهدين بالذكن: انه في سوه 
مدع حمكامة الفمل القنى :فكو مقا زاتما شاف اسة 
ادامتعا ف حالس يوحمن السسا عدي االمتقيمر اتمتقدة 
لرواسية المقطلناف: الك القن كر احا النتقوت شاف العمل 
فى الأعييان: الانقاتهية المستهة بر اكقاء الحراء العووفات 
يقوم هؤلاء بتدوين ملاحظاتهم بخصوص الاحتياجات 
الإنتاجية» منبهين العناصر المشاركة في العمل للتغييرات 
التي تتم أولا بأول ...إلخ . 

وعادة ما يكون للمخرج أكثر من مساعد مخرج أول» 
مساعد مخرج ثان بالاضافة إلى ملاحظ السيناريو 
يكرتو تحت اكتر انه مساعه المسفرج الأر لو حكن يضمن 
المسيطار “الكاملة هلي كل حسفي وكيوة أفناك.] ويه 
وتختلف وظائف مساعد المخرج بحسب طبيعة كل عمل 
وعلى سبيل المثال وظيفة مساعد المخرج : 


الإخراج التلنزيوني 11[ [ [ [ 1 0 
اعد مسن العواء الغ مطلنهاتمقة السخوم.: 


4- تحضير أماكن التصوير وتجهيزها وذلك بالتنسيق 


0 تفريمغ نص المستلسلء» ومعرفة مكونات النصء 
التتخصيداف: لوكنتتنا ف التهووس كر الخ 


أاح عتمل أوردرات (01015) التصويرء وتحديد 


وليس بالضرورة أن يكون مساعد المخرج سكرتيراً له 
.. إنما هى يمثل وظيفة. فنية قائمة بذاتها لها العديد من 
الى حمات: و العم زولنات المكاف حتحفين هنا والقواي هذا 
وليست مهمته مجرد تنظيم العمل؛ وتدوين الجداول 
رالتكارس ولكقها أنكا ونه كا نكات الجيل إلى اللماى: 
واستيعاب كامل للمخرج وأسلوبه. وله وظائف فنية 
معروفة إلى جانب اضطلاعه بمهام إدارية أخرى تضاف 
إلى آعبائه سواء في مرحلتي التحضير أى التصوير. وهو 
المسؤول عن مسيرة العمل» ومواعيده في موقع التصوير. 
وذلك من خلال كعاوثة:فع العاملين الفنيين في العمل 
الفني التلفزيوني: حتى يكونوا على استعداد لكل لقطة في 
الوقك الفتعدد. رمن اهم فهاج سسافه المكرع الأول هن 


١‏ ا ا 


كونه حلقة الوصل بين المخرجء ومدير الإنتاج فى موقع 
التصعويي انا إذااكان الأحن متملق .مهذاول التصوين: ان 
نقل وتموين العاملين بالعمل الفني التلفزيوني» فيعمل 
سياقنة اتمكخري الأول مما شنوة زمه دين الإسساج اديت 
الاحتياج للمخرج» حتى يتركا له المساحة الكافية للتركيز 
على التصوير. 


؟- مدير التصوير: 


نكل خلذمة المكوع وو الكصيوين أفعنة كاه أنذاء 
إتقاي العمل الفنى التلفزكوتى ؟ لأ لمدون التصعوين دور 
فى غاية الام تق كال مسرو لحن تفن ارما 
وتكوية ضبن ةتاكناء عيلية التصبوير كا اكه مقنقه 
بدرجة كبيرة في تصميم موقع التصويرء وبالتالى في 
تعبمية الصورة الموية الدهاحة لتعدل لفحي القلشر يوت . 
وقد يسبب هذا أحياناً نوعاً من التوتر بين المخرج ومدير 
التصوير. لذا يجب أن يكون هناك نوع من التفاهم 
المتبادل والمتكامل في أسلوب كل منهما . 


"' - مدير الوصاءة : 


الفنى ولعل مدير الإضاءة يعد أحد أهم العناصر الفنية فى 
الإنتاج أل يبدا يوضع خطة للإضاءة وتحديد احتياجاته 


الإخراج التلفزيونى اايا 00 


آفم العتاضين الذى تمية الإنتاع التلفد يوك : 
4 - مصمم الموقع: 
وفى بعض الأشكال الإنتاجية هناك شخص تتحدد 


يتعلق بكتلة المكان. 


0- مسؤول الماكياج : 


وفي بعض الأعمال هناك شخص مسؤول عن الماكياجء 
نكل مهيته بلاوق بغ الداكتون ومصفف الشنون لتك 
بن نبور الالتحميياك: على الشاتة فى اكد ضر 
ممكنة. أى في أسوأ صورة إإذا كان النص والدور يتطلبان 
ذلك) في الأعمال الإنتاجية --بشكل عام .هناك شخص 
تتحدد مسؤوليته فى التأكد من مناسية الملابس 
الشخصهة الذون عست النمن. 


عه 


1"- مهندس وقسيو الصوت : 
المحرب »3و التقيرة يول امكماها خاضا باحتيا عات 
التلفزيوني. وغير مكلفة في ذات الوقت. وعلى الرغم من 


18 660666606000002 00..006000666066060666.... هن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


يعمل أكثر فربا من مدير التصويرء حيث إنه يجب أن يضع 
ميكروفونات التسحيل بطريقة غيل ظاهرة في الكادر أثناء 
التصوير بالإضافة إلى تشغيل الأجهزة الخاصة بتسحجيل 
الصوت.: وتوزيع الميكروفونات والتأكد من كفاءتهاء. وكذلك 
جودة الصوت أثناء الإنتاج, ويتولى رفعها من موفع التصوير 
'- فني ذراع الميكروفون : 


ونم "نيه اكتناء: تسر ام لصوو اف م اال 
الملاحظة واختيار أفضل الميكروفونات التي تتناسب مع 
الصوت كما يختار مواقع عصا الميكروفون في الموقع. 
وعادة ما يحتاج هذا الشخص إلى ذراعين قويين حيث 
يلل زافعا زؤاع المركووفون لفذرات: .طوؤيلة .من الومت اتناء 
التصوير خارج الأستوديى . 


/- فنى تسجيل الفيديو : 


من حودة التسجيل وكذلك جودة صورة الفيديوق على 
الشاشات . 
4- بمسؤول تتابع الصور ملاحظ السيناريو: 

فى الأعمال الدرامية. تكون هناك حاجة ماسة لوجود 


الإخراج التلفزيوض خا نا ناوا جع اخ اما مام لق مسو وار سمطو ك1 


تفاصيل كل مشهد للتأكد من تطايق التفاصيل فيما بين 
المشاهد. خاصة مع توقف التصويرء وذلك لتفادي أخطاء 
بين اللقطات المتتابعة. وهي وظيفة مهمة للغاية . خاصة 
في حالة استخدام كاميرا واحدة في التصوير. وبمجرد 
التوقف عن التصوير تكون دويية هذا الشخص هي توجيه 
لعي تان نظيها للكت الفيمنة أن متكنهت الفي ننه 
سيو 

: قناة الفتايع‎ -٠ 


دود ديق رمو اف كرفية التيكويا اونا 
للقوانين العريوا الموضوعة. ويمكن أن نطلق عليه 
اتذكرة السحرع" بوغانبا ما ممردريهةا العمل ككاة 
يطلق عليها اسم فتاة التتابع 8111 '[]60121112111© وهي 
المسؤاولة عن الها نكلة على الكقابم قن سكمير ام هين 
لقجلة إلى اكوم ا كناف التصدودر» كتاتايمة السوان) و اهرك 
والادوات التي يستخدمها المفثل خلال التمثيل: أى آية 
تغيرات أخرى فى السيناريو. وهى ما يضمن التتايع 
السليم بين اللقطات أثناء المونتاج. وكذلك عليها تدوين 
«الاحتتاة المظري لكان الطئلة مانو عد ا وو سين ذلك 
ندا تدوين المشاكل التي تواجه اللقطة» مع اقتراحاته 
لعن هذى المشاكنه واخيرا حسمب بشم الشاكل يمن يد 
توافر الكثير من اللقطات الاحتياطية: والتي يستخدمها 
المونتير بعد ذلك في عملية المونتاج .00 


1" معدو بد ادو ملت التو مسوك كن الإشراع اللعريوض والاذاعي 
-١١‏ مسؤول جهاز الكتابة الالكترونية : 

وشوق المسؤّول عن تصميم وكتايبة العناوين والفقرات 
الكمبيوتر لاستخدامها أثناء الإنتاج لتظهر على اللقطات فى 
جهاز العرض . 
-١١‏ مساعدو الكاميرا : 


إنهم يقومون بما هو أكثر من تشغيل الكاميرا؛ حيث 
يقومون بتركيب مكونات الكاميرا لتكون جاهزة للعمل؛ 
ويتأاكدون من جودتها الفنية» ويتعاونون مع المخرج 
ودس الإقساء اتونكى لصوت الى االفعين بر تصيرين كل 
لقطة. وفي مواقع التصضوير الخارجي ( خارج الاستديئ ) 
فإنهم يتولون ترتيب تسلم وتسليم الكاميرا. 


: ل اع ال لديو‎ -١* 


طبقاً لطبيعة الإنتاج» يوجد مدير للاستديو» ويكون 
شخص أو شخصان يتوليان عددا من المهام فى مكان 
التصوير ٠‏ 
1 ا-المونتير: 


بعد الانتهاء من التصوير يقوم جميع العاملين بالتعامل 


الإخراج التلنزيوني امار ل م ا 1 


عد العانة المهنونة سإتدواف السوي الو قبسي تن 
صورتها النهائية من حيث إضافة الموسيقى والصوت 
والمؤثرات الصوتية والبصرية وترتيب اللقطات وضبط 
إيقاع المادة المصورة. ويعد مونتاج العمل التلفزيوني من 
أهم المراحل التي يمر بها الإنتاج التلفزيونيء إذ يستطيع 
القائم بالمونتاج أن يشيد أى يهدم أي عمل فنّي . 


والنوتكيى بم الوزن عن يتاك اللكل. النهاتى العمل 
الفني التلفزيوني, ويتوقف ذلك على مدى توافر اللقطات 
الكافية, واللقطات الاحتياطية التي قام المخرج بتصويرها. 
ونتر قت الفسكم الإنداعن. لثم دين خلال الموتقاع على 
مدى تفاهمه مع المخرج. فيترك معظم المخرجين الحرية 
للمونتير في بناء المشهد خلال المونتاج» في حين أن 
متاك أخوين تيون مدابية عملية السوتفاع الى :أخرها + 


060- مهندس الديكور ومصمم الملاس : 


مهندس الديكور هى المسؤول عن تصميم ديكورات 


ومصمم الملايس هو المسؤول عن تصميم ملايس الممثلين 
ويعمل كل من مهندس الديكور ومصمم الملابس تحت 
إشراف المخرج. وبالإضافة إلى مهندس الديكور ومصمم 
الملابس هناك مسؤول الإكسسوار والماكييرء والمسؤول عن 
مخزن الملابسء والمسؤّول عن مخزن النجارة. 


انا اميك افراع سوه ممخ حور وض لوطاو ادن داكن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


شرح دور المحرج في العمل التلفزيوني؛ 
وعلاقته بباقي فريق العمل 


حينما ينتهي المخرج من فهم وتفسير النصء يبدأ في 

تحويل هذأ ١‏ لسيناريو إلى عمل على الشاشة: ويتضمن هذا 
5 ا . : ال لك 
تصميم اللقطات التي تستخدم لبناء المشاهد'). وفي أثناء 
تكوين تلك اللقطاتء: يمكن تدوين بعض الملاحظات حول 
مكان الكاميراء وتكوين الصورة:ء والحركة. وتصميم اللقطة 
هى المجال الأول الذي يتيح للمخرج فرصة للإيداع فى 
مجال العمل الفني التلفزيوني. 


والشكل التياس تلقضة التلشفؤيوسة حكرة نع امياد 
مخ بترائحل إعدادها! وسدائجة وا الت كحترى كل البياتات 
لاقنت الماك القدة لمعتسي دق شين أيقها 
وضع الكاميرا وحركاتها وتحديد الانتقالات فى كل مشهد 
وفي كل لقطة.ء وأحجام اللقطات. ويقوم المخرج عادة 


)١(‏ عيد الصمد سامي: المخرج وإبداعة. 
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يبدا دور المخرج فين مرحلة مأ قيل الإنتاج -0 101 
10 حيث يبدأ فى الاهتمام بالتفاصيل ويتحدد 


ا 


١‏ - التنسيق بين كافة جهود العاملين فى الإنتاج بدءاً 
ممن يقفون أمام الكاميرا وحتى من يقفون خلفها . 


واختيار اللقطات أثناء الإنتاج. 


وبعبارة أخرى إن المخرج هو قائد الصف الأمامي الذي 
نذا الاووة عق :موحل تسله.- النمن وحن «يصل :نه إلى اخ 
مرحلة تفصيلية من مراحل الإنتاج التلفزيوني . 


المخرج هو القائد الفني في عملية صناعة العمل 
التلفزيونيء: وهى المسؤول عن ترجمة السيناريى إلى 
الشاشة:ء والتأكد من تكامل العناصر الفنية فى حدود 
الميزانية المتاحة للعمل الفني التلفزيوني كما يتركز العمل 
الرئيسي للمخرج أثناء مرحلة الإنتاج (التصوير ) على 
توجيه الطاقات الإبداعية لمجموعة العمل والممثلين؛ إلا أن 


6 اما اسح اونا انلاب فقن الالمراع العتفر يوق : والذذ اع 


مله يشل أيضا مبراحل من قبل الإتضاع (السسيفازيو 
والإعداد )» وما بعد الإنتاج (المونتاج )» وإن كان هذا 
يكنا متقمن على طنعفة العمل لفق العاف وو 0 


وفخا دن ريمةاق تتظر ا و وطويتكين نهف كتين إلى وق 
المخرج في صناعة العمل الفني التلفزيوني, فترى في 
الأولى المخرج صاحب العمل الفني التلفزيوني و" مؤلفه" 
' بينما تراه في الثانية شريكاً في العمل وقائداً له. وقد 
كواحعت بعديةا نخطرية ادوع المز لع سبي التققدون 
المتزايد للطبيعة التعاونية للعمل التلفزيوني. ولا شك أن 
مساهمات كاتب السيناريوء والممثلين» ومدير التصوير هي 
بالفعل حيوية للغاية! ومؤثرة في نجاح العمل الفني 
التلفزيوني. ورغم اختلاف مساحة الدور الذى يقوم به 
المخرج من مشروع لآخرء فإن جوهر مهمته دائما هو 
القيادة » وهذه القاعدة تنطبق على كل أنماط الإنتاج أثناء 
التصوير » إذ يشرف المخرج على الجوائب الفنية لتسجيل 
كل لققلة نو راك م تخا ل «متانفة المزلة حتلانهم أن مدق لان 
السيناريو المرسوم 5]017/(50310 أى خطة التصوير في 
العوق تفيسناء :هن :يعمل ظوال الوقة بالتناون الكامل هع 
مدير التصوير. 


ولكن أحياناً » وتبعاً لاحتياجات العمل الفني التلفزيوني, 


بل محمود على شبيب: بحث غير منشور» بغداد. 


شرح دور المخرج في العمل التلفزيوني 0 اا 000 


يوجه المخرج اهتمامه لقسم بعينه ولكن الحقيقة أن كل 
السوق قلعي :زور مهنا فى سناع العمل الفى 
قدرات وأدوار كل حرفة غلن حكدة حتى يستطيع في 
القياحة إن دمصي فلي الككل. دان لكل كنتها د 


عندما يبدا المخرج العمل في مسلسلء يجب أولاً أن 
يفسر ويشرح نص السيناريى. وعملية تفسير النص هي 
عكس عملية كتابته. فكاتب السيناريى يطور القصة حول 
هى المطلوب قبل أن يقوم المخرج بتقرير خطة تحويل 
المخرج تحليل النص من خلال عدة قراءات. 
بالتحضير الأآدبى .. فإن قيامه بالتحضير الفنى جزء بِالم 

والمكضيودق والتخديين :لقي اندحا كصيا قد المخره 
لديكوباج العمل الفني التلفزيوني وتقسيمه 816810128 
0 حسب مقتضيات التنفيذ .. المخرج .. والميزانية. 


ا موث وما وشم وو اام نت مدب قلق الأسراج التتسزيوكن :والاةا عن 


وإن تحديد التتابع الزمني للعمل الفني التلفزيونى وهو 
عمل 11822128 أولىئى له. ويعد الشخص المسؤول عن 
معاونة المخرج َكل غرفة المراقبة 150012 0021101), 
والذي يقوم بالإشراف على جهاز اختيار اللقطات والتقطيغ 
71060 يعد أحد أهم عناصر الإخراج من 
الفاكية القند ومفى سنا لهي أحكنا م وذ قن 
التكسد ,حو كافة تهنا ضون الكفنية لتقا ونين لمعته 
القول إنه في ضوء مدى ضخامة العمل الفني» تكون هناك 
داكماً حاجة ماسة للاستعانة بالعديد من المساعدين 
للمنتج والمخرجء لمواجهة المتطلبات الكثيرة التي تواجه 
المخرج أثناء العمل في الأعمال الإنتاجية الضخمة وآثناء 
إجراء " البروفات التي يقوم هؤلاء بتدوين ملاحظاتهم 
بخصوص الاحتياجات الإنتاجية» منبهين العناصر 
المشاركة في العمل للتغييرات التي تتم أولاً بأول .. إلخ . 


00 00 


؟ 8666666666600 00006000606006066666666... هن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


الفروق الأساسية بين منهتبي الفيلم 
الرواتي والتسجيلي 


: منهج الفيلم الروائي‎ - ١ 


يكفل تسجيل صورة شخص أو مكان أو شيء من أجل 
التميوير عل :تلك الجيارة الحز فية ومنة اليا الأولى 
القيلة الزؤاقى: القى أتيعتت دفن الاستؤدووفاتة: تبن عن 
حكرفة 1 العاعيىا ستطيم ان تكنقل لظو اهن قن توكر افيا 
طبعة تعرض مكبرة على الشاشة بواسطة آلة العرض» 
ونتيجة ذلك أن الاهتمام الذي وجه إلى الممثلين والمنظر 
كان أكثر مما وجه للمنهج الذي عن طريقه أمكن إظهاره 
على الشاشة. وهذا النظام الإنتاجي يتلاءم تماماً مع 


الفروق الأساسية بين منهجّي الفيلم الروائي والتسجيلي و 


العخارسة "فووا بو انه دوافوة تفلو الوا ل حتسولة ل 
الممصيل: :تن الكوابة على قت وله طبيية الفجلد دوا عيانا 
تستخدم حيل الكاميرا أى الصوت البارعة لإبراز مثلاً فكرة 
مرور زمن أو لإبراز تغير المنظر. إن الأمر ليس بهذه 
فيض من الحياة ويعبر عن المغزى بواسطة نقل التمثيل 
إلى. القناضة: والكلمات. إلى :مكين الصوت. 

نذلك فهباوة الفكان نكي قن وفالنكة الكهنة وإرشاكد 
الممثلين في الإلقاء والتعبير بالحركة وتجميع المناظر 
المهدييوفات :فب كل نهدا ماعن كتان الكوان 
والمصورون ومهندسى المناظر وخبراء الماكياج ومسجلو 


وفي هذه الحدود فإن الفيلم الروائي قد اتبع التقاليد 
المسرحية في موضوعه بدقةء. ويمرور الزمن استيدل 
بالأشكال المسرحية الأشكال السينمائية» وبالتمثيل 
الميهي التمكدل السستعاقى يفا المغطاباف الكامضير | 
والميكروفون. 


ف 006000660 000000060060002666066666600660.. قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


اناد المحموعة الفكروية النقالة إن فقن نفس الوكلافف 
الأولية للكاميرا والميكروفون وألة العرضء تبدأ فى 
الاعتقاد بأن أي شيء يصور أى يسجل على السليولويد لا 
المهمة الأولية للإبداع السينمائى تكمن فى المنبهات 
الحاسة هو المقلية الح :يكن ان يقدمها مو مقو بالجوجتا: 
فطريقة استخدام الكاميرا والعديد من حركاتها وزوايا 
الرؤية بالنسبة للأشياء التي تصور والسرعة التي تظهر 
57 الحوادث بل لست لتونون الأشخاص والاشياء أمامهاء 
ومعثئان.ء ويجوىئ عملية المونتاج, كها يقوم في يبعض 
الو السم الطاق تيقانا: 


وقني ساس اللصايوه كسك فهر ل عفمه غزة. الققالسد 
العسريحنة إل مناديز:الواكه الواسعة شيك المقدوف 
تلقائكية السلوك الطبيعمي خاصية سينمائيةء واستخدام 
الصوت بطريقة قزق امككوانا ا اه وهذا هو 
الأساس الحرفي للفيلم التسجيلي بلا شك. 


الفروق الأساسية بين من حبكي ا لفيلم الرواني والتسجيلي ب و 


إن الفيلم التسجيلي يتطلب طرقاً جديدة في بنائه. 
حادق جد ال في قا جه :نمف ايرة: لكللئة لكر اوجحم: ليام 
الروائي: والأهم .من كل ذلك أنه يتطلب موقفاً جديداً من 
الستيتها. فم هق هذا انمو تنت نوين بن -الموان الو ناكل 
الفنية التي يستخدمها العاملون في حقل الفيلم التسجيلي 
للتعبير عن هذا الموقف؟ 


المتفرج والفيلم التسجيلي والرواني : 


موف لتيل الكعمتاتج ينا عقي العقة ةو فى تان 
طن عات عدون حو لا اسكاعن وسو اق تتشي عد 
سلوكهمء وإنما يهتم بفكرة تعبر عن هدف محددء ولذلك 
الى لتطنن ب لان د ل نا مسا نون لك ليق 
قتسايه الووانة العنانية »+ الأ حواع: الحواكلفي القردية في 
الزوايةة اعت حق اعو شنو آكر ويساقه علي تاكين. ولك 
في أذهان الجماهير نظام النجوم الذي يتخذ ستاراً لتفادي 
الم هدعاق المتضيلة والوامو”وينيت: الفترهي العديهة 
السك نان عاد الهس 


أما الفيلم التسجيلي فجاذبيته من نوع مغاير تماماً. 
فليس له قصة فردية:» ولا نجوم مشهورونء ولا يعتمد 
على الكراء: 'الفاهشن الذي عاط نجه الاقلام الوواكية» إن 
الفيلم التسجيلي يعتمد كلية على الاعتقاد بأنه لا شيء 


م« مشرونا ا لسوت قو ويه ممما ع .اقفن الإأخراء التلفزيوني والإذاعي 


يجذبنا أكثر من أنفسناء إنه يعتمد على اهتمام الفرد 


وإذاااتفبين الشلى المنميان اشتخاصا نيم تانويية 
الخصوصية لا أهمية لها. دقع فى الجاده يلعيون دورهم 

فى الفيلم كما يؤدونه فى حياتهم العادية مانا أما 
الدوافا ف العم واليناء قتي السجعسيوات: كتين نتن 
أيديهمء بل في طريقة المخرج وأسلوبه ومنهجه. إنهم 
هذا القطاع الاجتماعي أو ذاك7'. وإذا وجدت مناظر 
ضخمة:ء فلأتها أصيلة., «ولانها تتبغ بشكل طبيعي من 
الموضوع: والخلاصة هي أن للفيلم التسجيلي دائماً هدفا 
متكددا ومين في إلى تحقيقةء, وهذا الهدف هى الذي يجب أن 


يكون العامل الأول في جذب المتفرج. 


ولكن يجب أن نذكر أن عدم وجود القصة أو النجوم 
في الفيلم التسجيليء يضطر المتفرج إلى الإحساس 
الشديد بوسائل عرض الموضوعء فالتصوير الضعيف 
والموتقاح فين المكون :او امدتهمان الصيوية اعفاد حون 
سليم» ومتناسق ومنسجم مع الفيلم كل ذلك يظهر فيه 


1 مصطفى النحاس: سكحر الإخراج.. 
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بوضوح.ء بينما في الفيلم الروائي قد يخفي الاتبهار 
اعونت احم كل مده العدراي رايخك وهكذا نخرج 
مق الف كاق. العزوي فى القله التسحلى قد عازن ف لذن 
لحن نان هنا يقنييا: ؛ ولذلك علينا الاهتمام باتكو 
ولكن دون ان تسوت لها اها يان تلعب الدور الأول في 
الفيلم» ذلك الذي يجب أن نعطن: ذاكماً للموضوع وللفكرة. 


والموضوع في الفيلم التسجيلي يجب أن يعرض 
مفاديى الوضوم والدالخيص هيك مهد كل نقطة نا 
محدفا» ونحية. لا يتقطم حيل التفكين أن تسلسل الأفكار: 
ويجب أن يكون الفيلم التسجيلي قصيراًء لا يزيد عن ثلاثة 
أل ارية نصرل» نقى عمين: السرعة الى تميذى افيه لين 
مكاك.وفف المكاتقيات المخارلة و تكن هن الدوتموعاة ليا 
حراقي هركيو مر عاق العرسن» معدل لأا 
تدبا معااييكه الموميوء ويطيلف [وستفوين إل لكين 
دقيقة من التركيز التام تساوى الكثير إذا د نجح المخرج في 
الاتتغلال السايم: :هذه المدة فى الواقع اتلضبى كا 
تستطيع أن «تتظلية عن المتفوع العانى 7 


وفي كثير من الأحيان يعتقد البعض أن الفيلم التسجيلي 


)١(‏ بحث غير منشور. 


0" لاومو تس بهن امسو مودو فلن الالشزاع الطفويوق والاذ اق 


ل را ار 
أن مساق خلفه ا ا - 
تضتيرا وسمكن: أميضا 1 ن يكون فيلماً طويلاً ٠‏ وشأنه في 
ذلك شان الأفلام الروائية » فهي من الممكن أن تكون 
أفلاماً قصيرة أو أفلاماً طويلة والذي يحدد ذلك هى طبيعة 
الموضوع ذاته فالموضوع وطريقة المعالجة هى الذي 
يفرض طول أو قصر الفيلم وليس كونه فيلماً تسجيليًاً أو 
روائيًاً. هذا وعند التعامل مع الحقيقة في أحد الأفلام يجب 
أن كتقين الحقيفة :نوها ها نبجب إن #تحمان :دكي وتسليها 
صيغة معينة وشكلا ما. وإن صناع الأفلام يحاولون 
جاهدين أن يعطوا المتفرج الإحساس والشعور بما يجري, 
كدير دافا للشقدنة الموحوية فيلا حكن إن قدا 
بعضهم إلي استخدام التكنيك السينمائي الواضح لإنجاز 
هذا. إذاً فالسينما التسجيلية هي معالجة للواقع وهذا 
الجانب الموضوعي فيها والمعالجة تكون خلافه وهذا هو 
الحانت الذاكن :فى اللعيتنا الس 


ولأن كل أتجأه 562 السيتمأ يعكس السمات الاجتماعية 
والسياسية للمرحلة التى يظهر فيها - وهذه بدورها 
الفكابن للطاروف الافتصادءة القاكية: لذافإن هدهم اذيك 


)1( مصطفى النحاس: سحر الإخراج. 
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التسجيلي . كنوع متميز من الفيلم» وكتعبير عن إحساس 
احقراعى وكير فلس يختلقه: جد لاخدا نه كفي اليد 
والشتكل عق اذوافع العسلية"الخاصة بالغيلة 'الزوائن: وقد 
امعد طق اماد جنيك الوطاني: الكحقا ع دو اله الس 
والتعليمية. 


أي أن الفيلم التسجيلي هى فيلم مصمم أساسا ليقدم 
معلومات ويؤثر في المتفرج ويحثه » إنه فيلم ذى رسالة 
ينيع أفكاره فى كل مجالات المعرفة: الإنساتية » ويستمن 
ماناقة تجن واف الهياة «سواء قابزلكه.ساشوة او هن 
تكوين هذا الواقع وهى يعتمد على فكرة رئيسية وتكون له 
قيمة اجتماعية كذلك. وأهم ما يميز الفيلم التسجيلي هو 
أنه ينبع دائما من الواقع » فالواقع هى الموضوع الرئيسي 
الذي وتطلق ركه ولكن تمصي ان ديكون الخال هنا اساي 
الواقع وتابعاً فنه؛ آئ أننا لآ يجب أن نترك العتان. لخيالتا 
الروائي يبتدع أشياء غير موجودة في هذا الواقع. 


الحرفة والفيلم النسجيلي والرواثي : 


كما عونا مق اقين ىرن الننته: المسحيى عمل قردق 31 
قورن بالفيلم الروائي: ولكننا هنا يجب أن نوضح أن 
القلم (امتحاي الككد اف الف تنه سعاله مو ضور عات 
لا يستطيع عقل فرد واحد أن يلم بها دون معاونة 


بام ا وج مت وهر لض اد و ا 0 فت قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


ااتكيراف كانه اتسنا مات وشافية ذا اكه 
الأهدذاف: كما 3 كنذا الحتمافية إن بسسعابيور 1 . 

وإذا" عن شن اخضها الفكؤة والموضبوع للستاتكدة: نان 
التعبير عنها سينمائيّاً هى من عمل الفنان» وبتعاونه مع 
خيوة عن الفقانين» :وها الا نات إلا إذا حسم من سول 
الفنانين هدف اجتماعي واحد يريدون تحقيقهء وإذا سمحنا 
للمخرج بأن يفعل ما يشاء في إحدى الجزر النائية» فإن 
المخرج الذي يعمل في الجبهة الداخلية معبراً عن بعض 
مظاهفر المشاكل السياسية والاجتماعية التي تغشى عأدة 
ححهها ركاطلة حكن عليه الا ينفرد بالرأي إذا أراد أن 
كو لعيله 2 قئمة). 


وكثيراً ما نسمع مقولة إِنّ الفيلم التسجيلي أكثر إثارة 
بالنسبة للمونتير وأنه يستطيع فيه التعبير عن نفسه أكثر. 
وفكوق الابعداي الجتاكروة بهن ٠:‏ حون أكون :تي بهن 
نوع من الحكاية قابل للتأثر بالمونتاج» وفرصة النقاش 
الاعمق .مم الفكرع: فمارسة المعينما 'التشفيلية كنا كانت 
تمارس جعلت الإخراج والمونتاج في الواقع في اتصال 
حميم. ولأن غالبية الأصوات كانت تضاف في المونتاج. 


)0( محمود على شبيب: بحث غير منشورء بقداد. 
سس عيد الصمد سامي: المخرج وإبداعه. 
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فإنّ كلا منها كان يوزن بدقة. فلم يكن يكتفي كما هو 
ع اوم الج را سا لبر او ا لقد 
ف مكدر الحدت ولا الموارد السهلة من ل 
الحو جاء يهأ القيديق. وهكذاء استطاع المخرجون 
والمونتيرون لتقاربهم من بعضهم البعض من التعاون 
بشكل أكثر خصوية. واستمرت هذه الميزة عندما كانوا 
معا يقومون بعمل فيلم طويل روائي 


تصوير الفيلم 507 ويوّش 37 الاختلاف مباشرة على 
الموذنا ع»:عفي الفيلم الروائي» كل شيء معروف مسبقاً أو 
عقن ). والراكور يجب أن آيكون موجوداً. 0 
وعلىٍ النقيض من ذلك يستدعي لفك السجياي عادة 
أحداثاً لا تحدت إل مرة واحدة بحيث يصبح من الصعب 
" تقطيعها "مع تغيير أحجام اللقطاأت ومحاورها وصم 
التداخل الذي يتطلبه المونتاج. حتى وإن تعلق الأمر 
بلقاءات» فإن الشخصيات المتحدثة لا تستطيع أن تحكي 
والففيظ: اتتنيكة: تفسدي] + الكاتما كر تفسدوا نيت الخطةة إن 
أخرى لأنها شخصيات هواة يرتجلون. 


لون ابل سودوكا و فوانتة مرع تعن افق الاخراة الكلعريوكن. والاذاعسن 


ولكن يظل هناك فرق مهم بين الفيلم التسجيلي والفيلم 
الدوائي؛ هى في الطريقة التي يمر بها الزمن داخل الفيلم. 

ن الطريقة التي يمر بها الزمن في السينما ترتبط ارتباطاً 
5 في الفيلم التسجيلي والرواكي على السواء بنوعية 
الشخصيات,ء والحوارء والإخراج؛ وهذا لا يعني أنَّ 
المتفرجين لا "يفصلون" في أي منهماء وريما ليس 
الطريقة نفسها أى فى الموضع نفسه. إن حقيقة أن تُحكى 
لنا أحداث حقيقية أو غير حقيقية أى أن يكون أصحاب 
هذه الأحداث الحقيقيون هم الذين يحكونها لناء تؤثر 
مفتكل. شا كل طني الطرويكة' الح حدر كها + رتكا اتحقيل مين 
متقصن وأقعي أن :يكون مكردراء: ولكن مطه مكل بها 
متكعل عسين ا بونلك. أن اح إذواو العو كوي لوقيس فى 
أن بدرك هذه الفروق الزمنية وآن يشعن داكماً بانقياض أو 
استطالة الزمن المفاجكة. وفى ذلكء لا تستطيع أآية قاعدة 
أ اق بتظللم | ونان ْ 


الحياة 6 5 الواقع دم و3 ل « 
والاقتصادي والإنساني متايعة وراصدة كاشقة 
ومضيئة7''. وبناء عليه فرسالة الفيلم التسجيلي لها 


)١(‏ ميخائيل روم: أحاديث حول الإخراجء» دار مجدلاوي للنشر والتوزيع. 
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خطورتها ودورها وأهميتها من خلال ما يشاهده المتفرج 
سواء في دور العرض أو على شاشة التليفزيون » ومن 
خلال عرض الحقائق والظواهر المختلفة تتشكل وجهة 
نظر المتفرج ويتكون رأي عام وذوق خاص بما يشاهده . 
فمخرج الفيلم التسجيلي يفهم ما يطرحه فهماً صادقاً 
وهعينا ويخاول أن ضاوية مفكن زوفي فنادقة رميق 
لكي يضعه في القالب السينمائي المناسب » ومن خلال 
تقنيات وا م عالية ومتطووة تفرضها طبيعة التطور 
الها الى جتان بعالا الآند ويك عن فيلم تسجيا 
حالة في حد ذاته » وبحسب موضوع كل فيلم ونوعيته 
وظروف إنتاجه يمكن تحديد شكل السيناريو الخاص يه »2 
نالمعروك أن المساحة الثى عمل فيها الشم المسعلن 
مساحة كبيرة جدًآ » هي المنطقة الواسعة التي تمتد بين 
الواقع المحض وبين الخيال المحض . ْ 


وقد ظل الفيلم التسجيلي طوال عدة سنوات من عمره 
يعتمد على الصورة والتعليق . ومع تطور تقنيات 
التستووي لمجال الاوك اكرات ل دعي ليها 
الساضوة فى السلم اميتي + بحية يمك لعدرور 
كوس اله اع التسصتي و سجيل امر انيه الحنا و 
لتكلدون نرف ملعا فون فيه الا خريوت كما امكن إجراء 
اللقاءاى الهف يدبي اكه المقطايت ا االسرنها مشعطواني 
الكبيرة » وإمكانياتها التكنولوجية المتطورة أن تنفد إلى 
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أسرار العمل الفنيء وأن تقف عند الملامح الدالة , 
والقنسراف الايففة موهدا 3 القداوب فذر كن هلبا تباط 
خلال النظرة المباشرة إلى العمل الفني. وأصبح أمام 
توماا عكيا بحسن اليوك المعطلوين ملو عع ومني الوك 
وطبيعة المأدة المرأد تناولها . وخصائص الجمهور 
السمدفية قب :اذا لبوك مز النحناة: اكهوياف عر غائتر :لفقل قم 
المحيط واختياره للعناصر ذات الأهمية للجمهور 
المستهدف. ولم تقتصر رسالة الفيلم التسجيلي على عالم 
القن التشكيلى الرخنب :.وإتما تقذ القيله إلى دتيا العلوء 
بأسرارها الغريبة » وإلى العوالم الكونية الزاخرة فحلق في 
الفضاء .» وغاص فى أعماق البحار . وتحولت المواد 
التعليمية إلى عالم الصورة ٠‏ فكان لها نقاذها وفاعليتها. 


نستخلص مما سيق أن الفيلم التسجيلى هو شكل مميز 
من الإنتاج السينمائي يعتمد كلية على الواقع سواء في 
افق إلى تقفو مير ذا مودت إلى ليدع المادى و القيل: 
قرول ديك هالدووحة الازاتى قوفي إفدان جاه 
ترتبط بالنواحي الإعلامية أو التعليمية أو الثقافية أى حفظ 
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القراك والقامث + تقاطيا راكنا العكل يشكل أل.ماخن : 
ويتسم بالمباشرة والوضوح ٠‏ وغالباً ما يتسم بقصر زمن 
العرض بحيث يتطلب درجة عالية من التركيز » ويتوجه 
فى الغالب إلى فئة محددة ( مجموعة مستهدفة من 
الممشريجون) +-وإذا كان ,شعان القيلم الرؤافي والسيتها 
الروائية ( السينما فن وصناعة وتجارة ) ٠‏ فإن شعار 
الفيلم التسجيلي والسينما التسجيلية عموماً هى ( السينما 
رسالة وفن وعلم ) . 


و موصي معو ا بح لاو وماحم ميا 4ق الأراء التلفزيوني والإذاعى 





نشأة الفيلم القصير « أفلام الرحلات » 
الأغلام الوثائقية 





0 الأول يرسم على جدران كهفه, ما بقي لنا 
ا ل الإلكترونية . 
والمسرح الذي بدآ بأقنعة الحيوان عند الفراعنة أاستمر 
حتى وصل إلى مسرح برتورلد بريخت وغيره » أما 
السينما فلا تدّعي شيئا من هذه الأصالة التي بيناها تتايع 
ا ا ل ا ا 000 
ميل أ. ومع ذلك فتطورها كان سريدا الي درجة مذهلة 
اي ار كع اامصمي اشر له 
م لم ري اي ل ار 


)١(‏ غادة حسين: المرتكزات الاساسية للإخراجء دار المدى للطياعة 
والنشر. 
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إكبيافة الرافهةاء فم السنيةزيوة عدو اشهرا الخورة 
التكتؤليعنة الوقمية الواكلة. ولا دري اذا سياتى به 
القدم ولهذا القطونالسريع 'اسبابه العديوة :مده : 


1 لمحتا سعهة واسسفلة الفحزة الاخري فى 
تقدمتها مما أكسبها قوة دافعة عجيبة وجعلها تعتبر بحق 
محصلة لها. 


لجور قر سمافي :[ذ لمكن إنذاهيها الذيعن. طووق: ستاك 
مجموعة كبيرة من الفنانين والعمال. ومن ناحية أخرى 
تعتبر فنا شعبيًا , فالفيلم يطبع منه نسخ عديدة توزع في 
جميع أنحاء العالم فيشاهدها الملايين من الناس . 


؟) السينما تسد حاجة الإنسان الحديث إلى التسلية فى 
هذا العصر الشديد التعقيد ولى عن طريق ما تخلقه من 
أحلام وأوهام. 


4 "شيعه العطلن لاح اتعال فى الفهاية فإذا لل 
مضمون أو محتوى أي فيلم ؟ فستجد أنه ليس مجرد 
فلن أن عطي أرح كقافة مقط ثل فو دقان امضباء كل 
فلت علماء الأستها ع لك واعتوفك ديه انعاكيم و دقعت نه 
كقي هذا الما ملك احكما ع القلم 9 الذي افسيع نه 
دارسون ومتخصصون؛ والخطورة هنا ليست مجرد تقليد 
المتفرج للمظاهر السطحية التي قد تبدى للبعض بريئة في 
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طويلا أم قصيرا أنه للتسلية وللتعليم وللثقافة ومحتى 
5700007 

وأذا كلاق كان لازال محضن الشلهفى هذة القاجية 
فلتدكن الناقها 'الحارية و كرت عكري عا الستادت الشوان 
الأ.ؤقس الفنلى #توشقة: اضيرانا ل تسسى عن الأذها د 1 
التعليم على أوسع مدى ممكن: وحملت الدولة العبعء 
قصيرة مختزلة تتبع في عرض نشاط المجتمع على أفراد 
المجتمع. لهذا لجأت الحكومات إلى الأفلام التعليمية لا 
داكن خمهو انع ندر سلفم سل ونا هنا أنهد لني 
نجاولة احقوال القدليي فقيو الثقاقة ما سمي بالقلا 
الإأخيارية أن الثقافية : 


)١(‏ كرم شلبي: الانتاج التلفزيوني وفتون الإخراجء» دار ومكتبة الهلال. 
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ظهور الفيلم التسجيلي: 

إن ما درجنا على تسميته بالفيلم التسجيلي لم يظهر 
كمنهج مميز لصنع الفيلم فى لحظة معينة من تاريخ 
السينمال''. فهى لم يظهر فجأة كمفهوم جديد للسينما في 
ماديةء فكانت نشأته : 

أ من ناحية كنتيجة لمجهود الهوأة . 

6 ومن ناحية أخرىء لخدمة أهداف دعائية . 


ومن الواضح أن القسم الأكبر من وقت صناعة السينما 
قد أنفق في تحسين إنتاج وبيع نوع واحد من أنواع 
الفيلم,. ذلك هى "القصة المصورة التي تنتج بوفرة في 
الأستوديى". ووجهت القليل من التفكير نسبيّاً إلى : 

أولا : إمكانيات مناهج السينما الأخرىء باستثناء. حالات 
نادرة جدّاء كظهور شخص مثل والت ديزنيء وحتى في 


)1( عيد الصمد سامي: المخرج وإبداعه. 
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هذه الحالة علينا أن نذكر كفاحه وصراعه قيل أن يحرنر 
التجاع المعارف . 


ثانيا : إلى احتمال أن جمهور المتفرجين قد يشتمل على 
انوا بتككلذ؟ مدن التاننن: لي ومسهات: انظح ميكتلفة لوطه 

وكنتيجة مباشرة» فإن عجلة العمل في الأستوديوهات 
ونظام التسويقء يتطوران بحيث يعالجان نوعاً واحداً من 
الأفلاع :زا كور وهو الأمن اندي حجل :ند الصسعي عل 
فيلم من نوع مختلف أن تستقبله صناعة السينما 
الاستقبال اللاثقء أللهم إلا إذا أبدى الجمهور رغبته فيه 
بوضوح. وهكذا سترى أنه برغم تكرار ظهور أفلام 
ناولع مو كدوعات نيضة ةقانا كادرا هنا حستايت نا مده 
قوي من صناعة السينماء كما لم يوجه أي انتباه جدي 
حقيقي إلى الأفلام القصيرة ذات الطابع الخاص لذاتها. بل 
إن الأفلام القصيرة اعتبرت هدايا أى تكملة أو مجرد ملء 
كانه نكنم اك حفات بقع اللخ راقن ار سي 


أفلام معدت لظهور الفيلم التسجيلي : 
يمكن اعتبار الأنواع الآتية من الأفلام شكلت بدايات 
وتمهيدات لظهور الفيلم التسجيلي ُ 


نشأة الفيلم القصير « أفلام الرحلات » الأقلام الوتافقية 11117 
أفلام الرحلات 05[لا1 11251 : 


صناعة السيتماء فقد ننجت عن مجهود الهوأة, وليس من 
المالقة فى شديه الخول باق فقي الدين بها ولو استخداء 
عاناواا من ككمادى حضداة" تناه عق :سناع الست : 


إلا أنه منذ عهد مبكر في تاريخ السينما وجدت مثل 
هنذة الأفلام :طريقها إلى" الإنشاع» فمرغية :عدم اكشراك 
شركات الإنتاج ومؤسسات التوزيع ياستخدام الكاميرا من 
أجل أهداف أوسع من قص القصصء فإن الرغية فى ذلك 
قنر كز انوس ردقه الحرك العالهدة الأو لى: ويكماسن. الحجيور. 
لها فى نمى مطرد. وإن حقيقة كون الكاميرا وشاشة 
السينما لهما القدرة على أن تعرضا لنصف العالم كيف 
يعيش النصف الأخرء هذه الحقيقة خلقت أفلاما عديدة من 
أفلام الرحلات البسيطة في صنعها مثل السلسلة المسماة 
أحاديث سياحية 131125 153561 , وسلسلة فوكس "البساط 
السحرى " 031566) ع143812. ولكن من هذه الجهود 
النتواطيعة تقب إن «الإمكانية متاحة اماع القيلع الك وعين 


)١(‏ عبد الله الشبلي: خطوات الإخراج السينمائي. 


1 عو ننه كام الس لوح اوح ا قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


عن شيء آخر غير القصص الروائية التي تولد وتصل إلى 
الشاشة بالطرق العادية. 


ذه الكسمشه النصور ويا قز ال فيك 0 الكاميرا 
اع اا عم هتمامها 
الحقيقي يها نحو الجاذبية الواضحة للمادة اي 
التى جمعوها من جميع أنحاء العالم وعبر عثها 
مصوروهم بمهارتهم التقليدية. إن أفلام رحلة إلى الحوبجق 
20 211 703386 ؛ وإفرست 18561656 تعتبر تقدما 
ملحوظاً عن محاضرات الفانوس السحريء ولكن يصعب 
القول يأقها اخنافك كفيرا إلى الفيلهز ناعتيارة آذاة ذات قوة 
خلاقة :لها على الأقلفظيل السكشا ف محال نيد 


الأفلام اللخيبارية 11125 5لاء1! : 


استخفاد هذا 'الشكن من الأفلاح سن القوة الكامتة ف 
الكاميرا والتي يستطيع عن طريقها الحصول على العديد 
من النسخ وذلك يتقديم استعراض دائم التغير للأحداث 
التوحقة و لأ يود[ تدرف نا فذه الأفلاء لم حكن على 
قو كس معن نهذ د مفقنحتيا تكن كن الشرعة بو المفاطارة 
والخراة. الآ أن جاذسيفها: الأساسية ظلت: تكمن في تقوب 


0 محمود علي شييب: بحث غير متشورء بقداد. 


نشأة الفيلم التصير « أفلام الرحلات » الأفلام الوثائقية نه 


الأحداث الواقعية فى بيئاتها الحقيقية» وكان ذلك منهجاً 
إخباريّاً ولى أنه بدأ بدائيًا7 . 


زحفت موضوعات أخرى كثيرة إلى هذا الميدان النامى 
السيتوا شين لدتسي كسيفة الاوك اقيات امار 
للكاميرا بمجرد توفر الموارد اللازمة. فالمجلات 
السينمائية أدخلت على السيليولويد أسلوب الدوريات 
الشقعيبية. 


المقايلات الشخعسة 1211971675 [25022ع2: 


رقنا غر لتحت الرناكة: هن ظطرية هذه: المقا تلات كما فى 
ب تله " متروجولدوين ماير' . 


التصوير السينمائى المبكر وسكوبى 111105 ع0721111[: 


وقد استقصى هذا النوع من تصوير ظواهر التاريخ 
الطبيعي وعلم الأحياء. وخاصة في أفلام بيرسي سميث 
"أسرار الطبيعة ' عتكلقة]! 01 5أ16ع856, وأفلام جان 
بينليقيه " 76© 12012 1631 الجميلة عن الأسماك. 


)١(‏ عبدالله الشبلي: خطوات الإخراج التلفزيوني والسينمائيء المجلات 
السينمائية : 12282211165 01261222). 


0١‏ مادعا عفاد و تماق لوالا عد عند 6 كفن الأجشراج التلفزيوني والإذاعي 
الأقلام الوطنية 5م111 1م 1ا: 


بعثت أحداث الحرب العالمية الأولى وعادت إليها الحياة 
بحقنها بالصبغة الوطنية الملائمة كما يظهر في أفلام 
بروواس وولف مثل فيلم ' معركة فولك -_- 


الأقلام العلمية والطبية 11105 501621116: 


صحاف" التحارك العلمقة: الظيزة: ييخ لحل :ضبالم الأمدال 
المقبلة» والمثال على ذلك فيلم ' كانتي [21جن) ": وكان عن 
السوظا 0 


كانت كل هذه الأشكال من الأفلام. مجهودات متواضعة 
لاستخدام السينما من أجل أغراض أكثر طموحاً من مجرد 
فحن القصضيهضن:» ولكن الحد الذي بلغته لا تكاد تكفي 
لاعتبارها أكثر من حقائق مسجلة ليس لها من فضل أكثر 
من استخدامها المعتاد للمادة والموضوعات الموجودة 
بشكل طبيعي وإيثارها على المفاهيم الاصطناعية 
للأستوديوهات» واقتصرت من حين لآخر على مجرد 
محاولة عمل مونتاج يتيح تقديم الحقائق في ثوب متألق 
محند وا قاد ماس إذا فهي لم تبذل أي جهد لتناول 


)١(‏ ياسر رمزي: فئون الإخراج التلفزيوني. 


نشأة الفيلم القصير « أفلام الرحلات » الأفلام الوثائقية 00 


موضوعاتها من وجهة نظر خلاقة أو حتى درامية» ولم 
تحاول التحكم في اختيار اللقطات بمناهج تخرج عن 
الوصف البسيطء ولم تسم إلى التعبير عن صحة أو 
تحقيق اع هوف خاص» كما ادها لم تستكضفت ثانا 
الخواص الكامنة في الكاميرا والميكروفون. ومن بين هذه 
الاشكان. شن الأقلام العى:ظهوت تخارج الأستوديو: 


مؤلد السكها الخلاقة.. 


ظهرت كلمة تسجيلى 100011111612181 بانتظام فى 
أوائل العقد الرابع من القرن الماضي: القرن العشرين في 
ميدان النقد الجاد للأفلام » والواقع أن الكلمة ظهرت لأول 
مرة قبل ذلك بأعوام في مقال كتبه جون جريرسون 
120 21132 لجريدة تيويورك سن 011ل بتاعا 
2ه وهى مأخونذة من ا كاحت | فقسو س4 
595 الالتى أطلقها الفرنسيون على أفلام 
الرحلات . 


حون جريرسون 
وقد استخدمها جريرسون حينئذ في حديثه عن فيلم 


نانوك 11320016 لللمخرج روبرت ال عط 10 
[1"13131: وهو عن حياة سكان حزر البحار الجتوبية, 


من وعم حوراي كا وعد لتم ماد فون جره امالسو يوت والاذ عن 


ولم تمض ٠١‏ أو ا 0 


200 


)1( عبد الصمد سامي: المخرج وابداعة. 


ل فلا00 0.0000 شن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 





مناهج الفيلم التسجيلي 


0000 لودجم لتحي ابر السب إلى أربعة 
ين من تكارن محتلف السادة التود ونه :” 


اولاً : منهج التقاليد الطبيعية - الرومانتيكية : 


وهي أول منهج من مناهج الأفلام القصيرة» وتشمل 
التقاليد الطبيعية أو الرومانسية في الأفلام التسجيلية. 
فاستخدام المنظر الطبيعي والبيئة المعتادة قد وجدت مكانا 
في السينما الروائية في مراحلها المبكرة» وما زال المنظر 
الخارجي حتى الوقت الحاضر يلعب دوراً هاما في كثير 
من الأفلام الروائية» إلا أن مثل هذه المادة الواقعية كانت 
لا تستخدم إلا كخلفية تلعب شخصيات القصة أدوارها 
أمامه. ولم يكن يعتير ذا أهمية أولية لذاته» وقد يذلت 
محاولة ضثئيلة للربط بين الشخصيات والبيئة الطبيعية 
الجحيظة واكق كانوا عا قاتك الشضية ملز كل وا لعي : 
والمواقف الروائية وأبطالها الخياليون مفروضون على هذه 


الخلفيات ويتم الفصل بينهما عن طريق مناظر الأستوديوء 
والأخمة الدواضة 5 عقي بين الستات الطييده للدي 
المتسيظة و رعق العدول, اله راقم سكعي الشيتمنيات 
الزروانة ! المككافة كانه ككفان الخلفة بزكذلك الس دري 
عرق اكه الذاقة .و كسدكن يمف اعمال عويقية 
الأولك لتكت يق هذه اننا محفاة من :كاسن اعدو لومي 
العكافين مسحي الك كوي التسارب العاطقية 
للشخصياتء ومثال ذلك الجليد والثلج في فيلم الطريق 
يورق 225 10052 حو/لا, والخلفية الطبيعية في أفلام 
ماري بيكفور الأآولىء ولم ينقذ روبرت فلاهرتي من 
مصير هؤلاء المصورين المتجولين سوى موهبة فطرية 
للتصوير وعينه التى تستطيع أن تلحظ الجانب الدرامى 
الموفري قن فراع الإشسان. .ضف الطبيكة. 


فقد اصطحب فلاهرتى كاميرا خلال إحدى الرحلات 
التى قام بها فى خلسم دسو 17 1110502ط: ولكن 
اقت: النان:على ها كل ها قام بتصويوه قن أول الأمنة لكنه 
قاهاء +135 بزيازة الحينات' إعدض الشركات الدى 
تتاجر في الفراء. وهناك عند مصب أحد الأنهار استقر 
رأيه على أن كوم قولما خن الاستكييون » باسم " نانوك 


)١(‏ عمر الحداد: روائع الإخراج وجماله. 


اه عه ام ونا ا واتط ف ره لاما دوقن الاجشراع اتلك موق ولاه ا نع 


138616 مستههما اه هكنادى قن البدسن كشتخصض: 
رئيسية في الفيلم!"!. 





6 عبدالصمد يسامي: المخرج وإبداعه. 


لزه اكمتعو ادو وار و عاجوا اس ا قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 





روبرت فلاهرتي 


فلم "نانوك '" 1722001: 


اختلف هذا الفيلم الذي أخرجه فلاهرتي عن الإسكيمى, 
عن الأفلام ذات المادة الطبيعية التى سيقته وأمضناً عن 
كثير من تلك الأفلام التي أعقبته من ناحية بساطة شر 
للحياة البدائية التي يعيشها الإسكيموء والتي ظهرت 0 
الشاشة في تصوير بديع قبل عهد الأفلام البانكروماتك 
وأآمتاز كن بفهمه التخيلي الذي يكمن 
خلف استخدام الكاميراء فقد أبرز المشكلة الجوهرية للميأه 
في تلك المناطق القطبية» وهي "الكفاح من أجل القوت" 
عن طريق لقطات اختيرت بيراعة وعن طريق شعور 
ضناة 3 «الفخنالم التساعنة الشمي الاستكنيرة وفن ذلك 
كابوت كوه وناز سك الزميكى ‏ انظ ين الشدرت المهزد 
الذي قدمه المصورون الطييعيون الآخرون. فلم يظهر 
الفيلم مجرد الكفاح اليومي الذي يخوضه شعب الإسكيمو 
من أجل الحياةء بل أوضح أن تقدم المدنية يتوقف على 


-0 الإنسان المترايدة في جعل الطبيعة تخدم غرضاً 
ل 
الثلجي » رغم احتواء الموضوع على الجانب الإرشادي(). 
وواختطارة إن هذا الفيل كد خلق كناولا عدوا حماها 
للمنظر الحى مشكلا الأساس لمنهج : عمل فلاهرتى فيما 
بعد على تطويره . 


ثانياً : الأهم من هذا أنه أظهر بوضوح مناهج فلاهرتى 
الخاصة في العملء وقد قال عنه جريرسون: ' أصبح من 
المسايط المكروة: ان تنص القضنة يرن الحينا يراج افك تن 
القن التجوهرية اليذه الميقة قاذ الدرافا عده كاذ هرم 
ادن هي دراما الأيام والليالي؛ ودورة فصول التبيد نك 
والهدراعات الماش اتسين الشوضع ها مقومات 
الحياة إن :تكفل الكرامة: لقنلته! 1 


وبمعنى آخر: 
أن مَا3ة الموضوع يجب أن تستخلص من مصدرها 


الأصلي ويستوعبها العقل قبل البدء في إنتاج الفيلم فعلا؛ 


)١(‏ مصطفى التنحاس: سحر الإخراج. 


2( عمر الحداد: روائع الإخراج وحماله. 


53 مدعا ووه ا لعن اطخ الا ادو عافن لاحن ا التلفزيوني والإذاعى 


وقد كان هذا نادراً في أفلام السياحة التي سبقت أو 


إن المادة:السمعخدمة: فى «القبله يدنم قصدون من براقم 
اماق توفي يتلق راقع مسمل: إلا أن اخكيان اللعمتاى 
حسب إذداك وا أعميقا محل الكلم تععير دواننا 
خاصا عن الوأقع» لا مجرد وصف مسجل ٠‏ 


وأعقب هذا فترة نزاع بين فلاهرتى والشركات 
المختلفة: 


أولا : مع شركة مترو حول زيارة أخرى قام بها 
لحان الحتؤية:اؤانتيى الكزاع .هنا :نرفكية ضراحة إدماع 
بيضاء 55320015 1/5116" وتنازله عن الفيلم راضيا 
لمخرج أكثر تهنا هناد مع ضميره . 


ثانيا: ولسبب مشابه: اوقف العمل فى فيلم لشركة 
فوكس بأسم "'رقصة المطر” عن الهنود الحمر في 
تصوير فوتوغرافي . ثم أجرى فلاهرتي بعض التجارب 
لرقصات ملهى روكسي . 


ولقيرا اتطلق فالذموقيهزة اخوض الى السكار 'التعتون: 
مغ المخرج. ميوني :1/1541 الالعاني الذى كان يعمل «هة 
قبل في أستوديوهات الأفلام الروائية» وهناك أخرجا قصة 
رومانتيكية عن شاب يعصي محرزمات قبيلتهء فتتعقبه نقمة 
الآلهة/"'). 
فيلم تابو 19131: 

خوى الزلم تابن لاناة 1 كن جنا اكيفته الللبي مزل سمال 
على أماكن تصويره:ء فالزوارق تلمع فى ضوء الشمس,» 
ووقتضنات الطكوين الدينية تؤديها فندات جميلات أمام 
بحار هادرة ورمال ذهبية7. ولكن كان من الواضح أن 
دكي #لاعوتي قن اول موزفبوعاقة كان مرضي بحادف 
بينه وبين عقلية ميرئوء والذي اكتسب خبرته في 
الأنتكؤدووفات. الرواقية»ن الفقيمة أن :تخد الفيلة: إلى 
مجرد وصف شاعري جميل لأسطورة قديمة ليس لها 


أهضمية. 


)١(‏ بحث غير منشور. 
3( مصطفى التحاس: سحر الإخراج. 


ا وميد لقو دجامو ابولق الاشر اع الكلدويوق والاذاهن 


من فيام تايو: 


بعد ذلك سافر فلاهرتي إلى أوروبا حيث أخرج لمجلس 
التسويق الإمبراطوري 8.14.18 فيلماً عن التقاليد الحرفية 
فى بريطانيا أسمه بريطائيا الصناعية 120115615191 
لنة 8 سنة 1991 , 


بريطانيا الصناعية 19717: 


بعد إنجازه فيلم: بريطانيا الصناعية عهدت إليه شركة 
جومون البريطانية بإخراج فيلم عن إحدى جزر آران على 
الشاطئ الأيرلندي» وقد ظهر فيلم رجل من آران 74372 
2 01 سنة 19174. ليقدم لنا منهج الفيلم التسجيلي 
الشاعري في أشهر درجاته تطوراًء ففيه حقق فلاهرتي 
كلوفواتة القن رادت مدت مح شاتونن وعد انفى 
فلاهرتي عامين في إنتاج الفيلم» ووجد فى هذه الجزيرة 
الوعرة موطناً ملائماً لمنهجه» فهي مكان يمكن أن تلحظ 
فيه الإنسان في فلسفته اليدائية للحياة, ملخصة في 
صراعه الخارجى ضد عدوه البحرء فالصراع بين الإنسان 
والطبيعة لم سم أن شاهده رواد السينما في ذلك الحين 
نهذه الخودة: ناذا كانت تاك كرتا من كبا زعنا امن هذا 
تفيل فشي كاتف كل توه نتسين التحفيق الكامل 
للموضوعء فأسماك القرش تجذب المتفرجين إلى شباك 


روبرت قفلاهرتي فقي زا يز :لو اكي» عن بجا هذه فيد يهل قل 7 للد يك صلل كل يق عأ هذ تو حلي واد #ار جا 8-45 اده الضف ارجف + ا ع جلا ا قن و قار د حو بو ره وإ لوم يي 31 


القذاكزه بيكناا هاقلي النسن تسكوري اللتمفرع العاطنى. 
ولكن عدم وجود الجاتب الروائي المختلق هى على كل 
كال عور قا تلم الا هميان :الفيلة من الأقاكم' السك 
ا ون اا الو د 
أجل الوجود. 1 


ثانياً : منهج التقاليد الواقسية : 


ننفت المعالحة" الواقفة للمانةوالودو كشو عاض الموجهووة 
فعلا حولنا في المكان الأول من حركة طليعة السينمائيين 
فى فرنساء أولقك الذين استولت على عقوللهم التخدع 
السعتعافنة: السديلة الكاميرافاتكجو الكفين من الأفلء 
القصيرة التي تتناول مختلف حرام الحياة الفرنسية 
سواء في باريس أو في الومت 00 . وهذه الأآفلام كارا ما 
كانت عميقة وإن صدر أغلبها عن بديهة حاضرة ؛ 
فملاحظاتهم عن مشهد المدنية المعاصرة محدود 
يمقارنات سطحية بين الفقر والفنى» وبين النظافة 
والقذارةء وقد غذت هذه الأفلام جمعيات الفيلمء. وكانت 
إنتاجاً يعبر تماماً عن حركة الفن للفن» ومن أحستها فيلم 
" لا شىء غير الوقت" ©1112 ]الا 51011128 سنة 


1 مصطفى التنحاس: سحر الإخراج. 


1 جطا تج جل مد عدا وباط سيره عه وني كن الإلشراع :| لدلفرووكي:والإذ اين 


5 للمخرج ألبرتو كافالكانتى 0059812121 ماتاعطام 
الا مقي على غزاره غاليية ا فلأجهع :والذع يدن عن 
اهتمام جدي بالفيلم التسجيلي . 
البرتو كافالكانتى. 

وقد استغرق تصوير هذا الفيلم» الذي يعتبر الأول في 
سافيتلة افلام "يوم فى تكياة نومت " اريعة أساني 
وتكلقر 88 اليب ترنتي رفك سدق كيلم بووتمان. الميسسي 
برلين بأشهر عدة؛ رغم أن الأخير عرض أولا في بريطانيا 
وأمريكا وسلب بذلك كافالكانتي الكثير من فضله. ولكن 
فيلم ل شي سوى: الوقت تسيذكن :ذاكماً يافقيان»ه: يصور 
مرور الوقت خلال يوم في باريسء مع تكرار ظهور نفس 
الشخصيات في أوقات مختلفة ومهام متباينة» فقد كان 
الجعاولة الأولى للتكون بالسيها كن بكياة مدية يطرية: 
خلانة .ووه ان القلم قرو فق الصيعة اله المطرقن 
الحديقة» وخاصة فيما يتعلق بالمونتاج: إلا أنه كان في 
عام ١551‏ يعتير فكها 85 ميداآن جديد» فقد بين إمكانية 
التعبير عن الواقع المحيط بنا في مقابل الشاعرية العاطفية 
للأماكن النائية في طريقة فلاهرتي.. فصراع الإنسان ضد 
الطبيعة فى الجزر النائية قد حدد هدف أحدهماء بينما 
تحدد ذف الا خر سصتر اه الأتسناق كين االشاز ع ضيه 


ولواب العنيية 


روتهمان 50112211]: 


أما فيلم برلين» وهى يشبه الفيلم السابق في بعض 
نواحيهء فقد استغرق إنتاجه ثمانية عشر شهراء بين عامىي 
1990-5 انمساب :شتركة فوكين: واشسحزك: فنا به 
وتات البسحدا دممف كارل, من خالقكرة د وكد له المسيفور 
الفوتوغرافي الفنان كارل بريه بالإشراف. وقد أنسحب 
ماير من الفيلم قبل انتهائه قاعها أن روتمأن قد أبتعد عن 
فكرته الأصلية - فكرة ماير - عن فيلم عن الناس 
العاديين في بيئتهم العادية(' . 

الفيلم ينقلنا إلى ضواحي المدينة وهي تستيقظء حيث 
يبدأ النهار بعودة المعربدين إلى بيوتهم» وخروج العمال 
مو مهنا كنيو قم رككن اركقام السفائن وفقم لهال 
وتتهياً المدينة للعمل بتركيز على ضغط حركة المرور 
والاستغراق العادي في الآلات» ومع الظهر نرى الطعام 
وخلنطا هن المقارنات موق طعة واكوئ إلى أن كين 
موعد استئناف العمل مرة أخرى.أما فترة بعد الظهر 
فيشغلها انهمار المطرء وحادث انتحار. ثم ينتقل إلى وقت 
الغروب ووسائثل التسلية الكثيرة لمن يعمل بالمدينة فقيرا 
أى غنيّاً حتى نصل أخيراً إلى نهاية مبتورة غير وافية. 


)١(‏ عبد الصمد سامي: المخرج وإبداعه. 


ب مث جوم ويا تو ااما اماة عمو دن فق الواح التلقويو والاذاشئ 


لقد استفاد روتمان كثيراً من مناهج السوفييت في 
البو قا قد مكمه ادل نولدنق .على الجر قات :و الخو كيت 
التعلية لصفل إلى اتاكيرة. الستعفوفي. .نلك فى السييي :فلي 
أن الافتتاحية بلقطاتها المتحركة الجميلة التي تصور 
عجلات القطار والقضبان وأسلاك البرق والقاطرات تخترق 
النقاكل اتكلوية نقد لاق الكهييانا أكذن :معنا لأققة: مانا ند 
المورنة تقياة فلك المكناهم الكى كاك الحافن البها عقن 
نحو المعالجة الجمالية لعطون المنظل اكثن:من اتخافة :إلى 
امقر الاي وتدنينته تويكدن وراءوه ولكرع اهفية القيله 
هي في كونه خطوة أخرى تبعدنا عن حدود الفيلم 
الروائي» خطوة تتضمن معالجة أكثر إثارة للواقع هزت 
حواسنا بتوقيتها وحركتها. 

وق اززتقى فلتو ولوف «المفوع اللسيفوني ف يتا 
الفيلم, تمت محاولات عدة حذت حذوه في استخدام مادة 
الحياة اليومية في الأفلام التسجيلية وكانت في معظمها 
تقوم على الجمال المبني على الملاحظة السطحية للحياة 
الحديقة ومكذا غطت العاميرا فى طوافنها الشجارة 
والصناعة والمدن والضواحي والمواصلات الجوية والبرية 
والبحرية والأشياء العظيمة التي حققها العلم والهندسة. 


جورس إبفائز 17625 0115ل: 


وهى مخرج هولندي آخر سار في نفس الاتجاهء ومن 


أهم أفلامه زويدرزي 211116126676111 سنة ١57١‏ 
الكوبريء والمطرء وراديى فيليبس (ارتقاء بالدعاية 
التجارية)ء؛ ثم سافر إلى روسيا حيث أخرج فيلم 
كومسومول 1932 16012050120151 لحركة اأتحاد 
الشياب؛ ويكقت: فى هذا القيلم فخ نظرة اجتماعنة اجديدة 
اما ْ 


نوكا أن تفسف إلى بحورمون ايفاقة أكلاما أخوع 
م0 بالفيلم التسجيلي» فقد اخرج في 
مضطرًاً ماكر الى اوها والشوودهم رصت 
هيمنجواى الأرض الإسبائية طاتوآ 5215 سئة 
1 55, وكان ن الفيلم أكير وقاءة قب لق 10 وفي 
خلال حبرب عد ب ريعاه 0 


)١(‏ ميخائيل روم: أحاديث حول الإخراج» دار مجدولاي للنشر والتوزيع 
والدوريع: 


1( عيد الصمد سامي: المخرج وإبداعه. 


515 6666060600 20.26.6.26002..26.6..6.60.6666.. كن الإخراج التلفزيوني والإذاعى 


أستراليا في انتظار جلاء اليابانيين عن أندونيسيا وعودة 
الديمقراطية إلمهان فلم انقيت الحرب» ؤويهد أته لا سلا 
ولا ديمقراطية قد عادت إلى أندونيسياء قطع علاقته 
مراك باللحكومة الهولكية:وضحى يده الكيين كد .زان 
على ذلك أن أخرج في أستراليا فيلم أندونيسيا تناديكم 
8 ) 120026512 سنة ,١155537‏ وهى عن إضراب عمال 
ميناء سيدني ورفضهم شحن الأسلحة الهولندية التي 
كانت ستستخدم ضد الأندونيسيين العرل الذين كانوا 
يطالبون بحريتهم. 


وهذا الفيلم الأخير يلخص حياة إيفانزء فقد أنتجه رغم 
السطلطاف فى روك ولك موققه السديم الذى دل على 
ع ا والدعاية» ولكنها 
ومكسدنة يع قداما :وكين عن اما 2 الذي 9 
يتزعزع بهم برغم قسوة الظروف. وقد عاد إيفائز بعد 
ذلك إلى أوروبا ليخرج فيلما عن الشعوب السلافية. 
مرو اوس ويوغوس افع وبلغاريا وتشيكوسلوفاكيا. 
أسفاراً. نكن ملك حزلاته حنن فاه العالمء واعتير 0 


روبرت قلاهرتني لمتكم عرامو مادم ركاه ومن خاو رمتسمو للبم كوم مان لوا وي يا 


يزال يعتبر من أكثرهم عالميةء فالعالم بالنسبة له وحدة لا 
0 


وقد ظهر للمدرسة الواقعية أتباع كثيرونء زاد عددهم 
بعد ظهور الصوتء هذا هو إذن منهج مدرسة أخرى 
واضحة لها تقاليدها في مقابل منهج مدرسة الطبيعة 
بتقاليدها الرومانتيكية» وهاتان المدرستان متمايزتان» ومع 
ذلك فهما متماشيتان معا في بعدهما عن جى الأستوديو 


الخانق بقيوده وأصطناعه وافتعاله. 
ثالثا: منهج التقاليد الإخبارية : 


نعرف أن الجريدة السينمائية العادية التى تتغير مرة أو 
غير أن كليهما يتشد مادته فى الواقع الفعلى. فمهمة 
الجريدة السينمائية أن تقدم آخر الأنباء بطريقة وصفية 
بسيطة وفي أقل وقت ممكن في شكل مبوب دون تحيز 


1( عمر الحداد: روائع الإخراج وجماله. 


الا 0000000 00 الإخراج الد لتلفزيوني والاذاعى 


فهو منهج يتطلب وقتا للتفكير ووقتا للاختيار» وكثيرا ما 
تكون مأدة الجريدة السيتمائية, أي موضوعات أخيارهاء 
درامية فى حد ذاتها كالأحداث المتعلقة يأزمة سياسية 
تنذر بحرب عالمية مثلاء أى فيضان نهر أو زلزال هدم 
الميانى وشرد السكان, ولكن التناول السيتنمائى لهذه 
المادة بواسطة ميصورى الجريدة السيثمائية والقائمين علي 
موتتا عر انقو فظنا عدار لصفي تن أن يكو لكر دا | 
الواسع للفيلم التسجيلي/"). 


لفن ا اين الأعمال المعروفة من هذا التوع 
شي أفلام دزيجا فرتوف 1761107 1021832 صاحب نظرية 
ال علإء-1120 وأتباعه فى الاتحاد السوفييتي. 


الحماس 111:11111512511: 


الم فمرعوه مع تتاخية التضنوت انان اكان كقاضا ف 
روسياء فموضوعه يدور حول منطقة الدون الصناعية. 


)١(‏ عبد الله الشبلي: خطوات الإخراج السينمائي. 


روبرت قلاشرتي ل ا ل ل 7 


حيث كان الإنتاج متخلفأ فى فترة معينة عن تقديرات 
مشروع السنوات الخمس. وكان على فيرتوف أن يمرح 
فيلما يستحث به الإنتاج ويزيد من سرعته:ء أما عمله فى 
الفيلم فبدا بتصوير ظهور العقلية الجماعية كتمهيد 
للممورعة التشيزعة فت التدية المتاغية :وت رثنت الشنكوم 
في الدوائر الرسمية من أن الفيلم يحوي كل أخطاء 
السيتما الراسمالية (الغربية) فى الأستهانة بالصعاب 
والإقلال من شأنها. وعرض الطريق نحو الإتقان والكمال 
وكأنه طريق سهل ممهد للغاية. وكأن الفيلم بالأحرى 
ترنئيمة ثناء على ظروف مثالية أكثر من كونه فحصا 
لمشاكل وضع دقيق. ولنقرب المناقشة حول هذا الفيلم 
إلى أذهائنا نحاول أن نتخيل المثال الأتى : المطلوب عمل 
فيلم تسجيلي لحث العاملين في مشروع السد العالي على 
الإسراع في عملهم بسبب تأخر العمل في المشروع قله 
أن الفيلم الذي صور نتيجة لهذا اقرف هاه متيكا بالققاء 
العاطر على القائمين على العملء لما حقق هدفهء بل لضر 
تسدق الغواة قن المشووة نقسة الذئ جام القيله امياد 
لمكن ١‏ 1 


ويخشى بول روثا أن يكون لدى فيرتوف الكثير من 


لل مصطفى النحاس: سحر الإخراج. 


7 مسا تسا م لاخ ولا سنوتو افق الأغراج اللاتفويوض والاذاعى 


أخطاء طريقة الواقعيين الأوروبيين في تناول الموضوع, 
وذلك لعدم تعمقه تحت سطح مادته؛. وهو يعترف له 
بالتمكن من حرفيته؛ ولكنه يرى أنه لا يحقق الاحتياجات 
الأساسية للفيلم التسجيلي بالتعبير عن المشكلات التي 
تعرضها موضوعاته.. ويستس بول روثا في. تقد فيرتوف 
قائلاً أو ملخصاً : "إنه متنبئ؛ وأيضاً حيٌء وأحياناً 
دراميء» لكنء لا هو فلسفيء ولا هى إرشاديء وفيلمه 
الأنامعة إنشيق الكلانة © الذي الخوى مونتا حمسن +5 
فيلماء.والذي قد .يكون الأنشودة السؤفيتية الأولى: يؤكد 
هذا الرأى» فهى غامضء رومانسىء طنَانء يفتقر إلى البناء. 
و متكي لسوت امك اما حادق 1 


+ ةر ماد ره اوقا لخو اسوررس لاط لك حكن الإخراج التلفزيوني والإذاعى 





أناشيد لينين الثلاثة 


ولنستمع هنا إلى رأي آخر في نفس هذا الفيلم من 
كاشريو ري الا روش "نبلم إتاشيد لحقين الكلذقة هه 
أحسن الأفلام من نوعهء ومن أسبق الأمثلة على الواقعية 
الاشتراكية في الأفلام التسجيلية .. والفيلم يظهر التفاؤل 
والحنين في البناء الاشتراكي كعمل خالد للينين. والفيلم 
مبنيٌ على الروابط بين لينين والأحداث: وعلى الروابط 
بين الشعب والأعمال التي أنجزها. وبدلاً من التأثيرية التي 
تبعتها حركة السينما في أوروبا فإن هذا الفيلم يحتوي 
على التساعاف: اعدو ويهانبية كور 5 + 


وكاترين دي لا روش عن فيرتوفء نستطيع أن تنخرج 
بالنقاط الآتية: 
ايت كداما خلتقا. 


الواقع» صورة وصوتاً فيما بعد. 

او إنه اسكتهو ايهنا حسيه اإتكاديات الحنوت قت 
تسيل لواقم 

ولكن يؤخذ عليه: 

أولا : تماديه فى استخدام أساليب التصوير المختلفة 
مما أبعده في بعض الأفلام حتى عن الإبقاء على تتابع 

وثانيا : وهى الأهم, أنه لم يكن (على الأقل في بعض 
موضوعاته) يغوص في أعماقها بحثا عن أصولها . 


١‏ معد متم وو اما زرده باقن الإشراع التلكزيناتق والإذاحى 


شيلم المدرعة بتومكين 


ثانيا: أما أثن المدرسة خازج الاتحاد السوفييتى» فيمكن 
تتيعه فى مختلف اليلاد. 


.١‏ ففي إنجلترا نجد أن جريرسون نفسه بعد أن أخرج 
فيلمه الأول عن صيادى الرنجة 1011166155 سنة 2١95595‏ 
حيع اغلبتجادة ١‏ فنيه القافى «وهو قنك سروس السننه 
2 2000 | ْ 


". وفى ألمانيا النازية استخدمت إدارة الدعاية أسلوب 
هذه المدرسة في إنتاج أفلام من مواد الجرائد الإخبارية, 
بعددةآن أحنافوا إليها احزام صبووة وم هذا الخوع فلع 
"الوق :رفظ تال" سفنف قا يدوامدمة انتضيان الأزادة: 
الذى قافت. بتضعويرة 55 كاسيراء والدي يفال: إن مكدر 
مكفيهة أشنوق على إلتاجعة. نهد كان الفيلم غيارة عن 
الاستعراضات الجبارة التي صاحبت المؤتمر النازي في 
قدو الدى نظو ا عيالد تفوس الدهارة ا | الاساو 


)١(‏ كرم شلبي: الإنتاج التلفزيوني وفنون الإخراج. 


نفسه استخدم أثناء الحرب يهدف تمجيد النازية وإبران 


". وفي الولايات المتحدة الأمريكية ظهرت سلسلة 

سير الزمن" بعد أن أرسلوا مصورين مَهَرَةٌ إلى مختلف 
بلاد العالم للحصول على ريبورتاجات عن الجذور 
الحقيقية الكامنة وراء الأحداث المعاصرة وإصدارها على 
فيكة سجلة سيمائية شهرية بذاك اعدادهنا طون فى 
حوالي خمس وعشرين دقيقة» ويحتوي العدد على أربعة 
موضوعات. 

ولقد تنبا بول روثا بأن السينما ستطور حجاتئبها 
الصحفي والإخباري الصرف في مثل هذا الاتجاه الذي 
اتخذته هذه المجلة السيتمائية, معنا أنه 8 كانت 


نول روؤتا: 


؛. وفي كندا تحقق ما تنبأ به روثاء فقد نقل جون 
جريرسون طريقة سير الزمن» وارتقى بها إلى أبعد 


١+‏ 000 0000000000000000000...لَن الخبراج التلفزيوني والإذاعى 


السينمائية 'العالم في حركة " وفى شرم هذا الاتجاهن من 
جريرسون:ء يقول ريتشارد حريفيث : إنه نه لكي يلاحق 
الفيلع الاكتارى ‏ اللعداك كيه أن مستممل: اكذن فاكدن نادة 
الحواتن اهنا 072 


موقن معد نقسها :حي تتابعت الاحداث يسزعة مذ 
الثورة ووقوع العدوان على بور سعيد عقب تأميم القنال؛ 
سعينا حتى حصلنا على مادة من داخل المدينة المحتلة 
وأقنضا الددهادة سيدق تصعويوها من قله بوعينه الطونةة 
طون فول اللسقدية العالم". ووطوكفة بشدابينة اتنهناة 
بفيلم "سلام لا استسلام", وجاء الفيلمان في ذلك الوقت 
السسيب نول وافمفا على أفنفية فده المورييةة 
السوفييتية صاحبة التقاليد الإخبارية» وعلى رأسها 
فيرتوفء أول من نادى بالاستهمال الخلاق للمادة 
الإخارية 4 


رابعا: منهج التقاليد الدعائية : 


للذعارة: لذلك. ل يدهقينا أن نهف أنه مقا إلى حت هه 
تطور الفيلم التسجيلي» كان هناك ميل متزايد للتوصل إلى 


)١(‏ ياسر رمزي: فنون الإخراج التلفزيوني. 


قدرة الفيلم على الاستمالة والاستفادة منه. ونلاحظ أنه 
بينما ظلت 00 0 0 أهداف د الريح 0 بالتقاليد 


شكلت المدرسة السوفييتية وطبعتها بطابعها الخاص . 


وتنقسم هذه المدرسة إلى فروع مختلفة بحسب البلاد 
التي ظهرت فيها : 


: الفيلم السوفييتي‎ .١ 


كانت للسينما السوفييتية في طورها الأول أيديولوجية, 
او منهجٌ في التفكير يختلف تماماً عن ذلك الخاص 
بالإنتاج الأوروبي والأمريكي» فهدفها الكامل هو الدعاية 
اقوس معا نيا لذ هاف حديف "الفكوو ةنق" املف الول آذ 
ليتتييل شسكيه ادنكو زلف المعتكة اك لافقا عد 
الجديدة بأن تعرض على نطاق واسع أفلاماً درامية 
لمتكي الاي إكز و الطلوو كه القن :تمع قور العمل أن 
أسرعت بقيامهال'). واعترفت بالسينما كاداة لها خواص 
إقناعية لا تضارع, وطالما كانت تعبر عن الهدف الأساسي 


)ع( محمود علي شيدب: بحث غير منشورء بغداد. 


م 4 شو 433 4ف لابو له ملك 34 2 جف حي شعن إن جو لوقك ل ان و كن الإخراج التا فزيوئي والإذاعى 


بوضوح وحيوية» كانت تتاح للفنان حرية حرفية ملحوظة. 
ول شان “قسن :الوا الكام كدر الأخيد : الإشافة 
إلى هجرة الكثير من السينمائيين قد حفزت إلى التجربة: 
لكن الدافع السياسي كان الملهم للقوة الحقيقية والحيوية 
لأؤقلاة السوافيية الأزلن السيدة لق القست العدين هن 
الأفلام الأولى أساليب المسرح وأفكاره: وكانت تلك 
الأقاذع ساكل اللانللى: الوواشة الأمركنة والارووسدةدواة 
كانت آكثر منها ركاكة وفجاجة. ولكن حيوية موضوعاتها 
إلى حاكن عدر اها لدعا جين زمه كناف النيكة الو تفي 
بقعم إلى الاقطلاة عورا فخ السرايق المسرهية» وادحة 
بتجربة مع السليلويد نفسه . 


وفوجع الففن فى هده الفيخاولات الأول إلى كل هن 
كو عسو تو تكر كوف ,نر ذلك ونا عاج رجه الأ ل مر ادها رت 
علمية تتعلق بتداعي الصورء وما قام به الثاني من صياغة 
مادة الجرائد الأخدارية اتفمقى شونا أمظ هن ححد 
وصف الحدثء ويكفى أنه من هذه النظريات نبتت أفلام 
أيزنشتين وبودفكين الثورية الكبرىء» المدرعة بوتمكين, 
اكقويين: الأديادياية ستاتف يطوسبيووع:: تلك الأفلام التي 
استفادت من المنظر الحي سواء كجزء مكمل للقصة أو 
كباكجراوند يمكن استخراج التماذج العادية مته. وقد 
اختار بودفكين منهج استخدام الأفراد فقد استعمل 
الممثلين أحيانا للتعبير عن روح الجماهيرء بينما استخدم 


أيزنشتين فى أفلامه الثلاثة الأولى الجماهير ككل ليعبر عن 
موشوهه كل عو خسن وق جتان كلدهها مره 
المحيع العلض لعدل وتنا المادة! الذي التعف مره الشمارب 
المحكوبة الكزتوشوقي كنا تداق كلا همات ماو ليه 
وبودوفكين - على تطويره/" . 


فقد سمعنا عن المفهوم الأيديولوجي أول مرة في فيلم 
اققوون الذى: قفاون النتاقى والسحصدات السياسن المقيلةة 
وا ٠‏ قفي ان الفيله استتفان إن تكنيكمة مى درايط 
الممتازة بالحرفية السيتمائية في صياغة شكل جديد 0 
للسينما. وقد كتب عن سيناريو الفيلم يقول: " إنه يصور 
الذكرق البددوءة العاضوة لقره كتين بولاون [الص ماقام 
في 0 الفدرة بين 3 فيراير وثورة أكتوبرء أي أنه 


فلم أكتوير: 
ومن أجل هذه المأدة كان علي إيزنشتين أن يعتمد 


بشكل واأضح على إعادة تشبيد المناظر والحوادث الكو 


)1( محمود علي شيدب: بحث غير منشورء بغداد. 


ويم بدبب1 0:11 


كبون نين الاتقاق وقليل عينق المساعوة الاسطناعنة: لها 
كان الهدف السياسي هو غرض كل من المخرج والقوى 
العسيطوة على الإنتاع» فإن: فلم اكقريو يتكلل. بابققيار: 
الأحدات والشتخصسيات الواقعية وكمرينياء لاهن لحل 
الوضتك الفا رسكي المدتو و انما بسن اح التعيين د 
وجهة نظر محددة مع تقدير سياسى محدد لأحداث سنة 
63). لذا سيفطن المتفرج إلى إغفال تروتسكيء ولم 
يستخدم المخرج الأشكال البسيطة للبناء الدرامي فحسبء 
بل واستخدم أيضا الملاحظات الساخرة والهزلية بطريقة 
تدل على دهاء. كل ذلك كي يستميل المتفرج إلى تقبل 
الحقائق من الناحية السياسية المرغوبة» ومن هنا صور 
شخصية تروتسكي بطريقة ساخرة ممتازة. 


قد نقول: إن هذا مجرد نتيجة للهدف الدعائي. نعم 
ولكن أكثر من هذا آنه خلق شكلا من التناول التسجيلي 
يضفي معانى جديدة على الأشياء المعتادة» فهى لا يقدم 
الأشخاص والأشياء كما هم,» بل يربطهم ببيئتهم بطريقة 
تمعلوم يجخد ون انهم محرى: جدود إن قفرئ القيلم 
تحوّل الأحداث الواقعية والظواهر إلى مادة يمكن تشكيلهأ 
لتتخذ مغزى يختلف تبعاً لهدف المخرجء وفي حالتنا هذه 
فإنه يخدم هدفاً سياسيًاً عن طريق معالجة جدلية . 


)١(‏ ميخائيل روم: أحاديث حول الإخراجء دار مجدلاوي للنشر والتوزيع. 


ومن وجهة النظر التاريخية تطلب الطور الثاني في 
السينما السوفييتية موضوعات تيرز الضرورة العاجلة 
للبناء الاجتماعى والاقتصادي طبقاً لخطط مشروع 
الفلاح والعامل عقيدة تهون فى سييلها أية تضحية:, ولا 
يعلىو عليها أي حماس. فيجب أن ينفذ المشروع بأي ثمن. 
إنه موضوع غني بين الموضوعات السينمائية» لكنه من 
القديم وظهور الجديد وانتصار النظام الجديد على 
المعتقدات القديمة, واستمالة الفلاح المؤمن بالخرافات: 
وباختصار فقد تناولت الأفلام مشكلات يلد يتعلم في هذه 
النويملة. 


ااتاك "لقو انو لفط لندء احجوا قبي قيدن” 
تستلفت الانتباه بتجنبها النتائج أكثر مما تفعل ذلك 
بنجاحها. إن دوفيشنكرء وإن كان فناناً فقد تنصّل من 
الموضوع الحقيقى لفيلم الأرض بالهروب إلى تعمق 
رومانتيكي بالطبيعة جميل وحساس من الناحية الفنية, 
ولكقةنذى معدن :كا فدهو التحاسية الادية "كن مدي أن 


1( غادة حسسن: المرتكزات الاساسية للوؤخراج:» دار المدى للطباعة 
والنشسر. 


46 السو مجم وكوك اران تت زوق فق الاضراب للك يوك نوناد عن 


أيزنشتين قد اكتشف ضألة اهتمامه الحقيقي بتجميم 
لواو و الصواريمخ مخ الحرفية التي ذاعم شهرته 


؟. الفيدم البريطاني ؛ 


إن السينما كتعبير عن الدعاية القومية هي التي خلقت 
الفيلم التسجيلي في بريطانياء ففي عام ١598‏ بدأت هيئة 
التسويق الإميراطورية 802314 112111128 ع11طماط فى 
شكل إدارة حكومية في تشجيع جميع البحوث الهامة في 
العالم التي تؤثر في إنتاج المواد الغذائية للإمبراطورية 
البريطانية أو في حفظهاء إن كانت هناك 50" إدآارةء ووحدة 
الفيلم هي آخرها. فقن كاقع: الها طيعا كنال مكمايا 
اقل شان عن الأغلاناك: الحاطية الكبير 8# وتوزيه التشتزات: 
ومن هذه البدايات المتواضعة:. ويمبلغ قليل خصص 
للمرتبات والأجهزة . كانت وحدة الفيلم التى بذرت فى 
بزيطانيا مذؤون الفيلم التسصيلى .وه الذي حسم فيما بعد 
أهم معاونة قدمتها هذه البلاد للسينما يصفة عامة. 3 
فحعنة الككين مين الفكن ال اعهنانه الوبهد ة واككيا |ارققت 
بقيمة أعمالها تدريجيّاء فحظيت بالاعتبار والتقدير/". 


)١(‏ عمر الحداد: روائع الإخراج وجماله. 


(5) ياشو زمزي: قذون الإخراج اللفزيؤتي: 


هيئة التسويق الامبراطورية 8 .11 .1: 


ويرجع ذلك لسيبين ء أوؤلا : وجود جون جريرسون, 


الذي بدا مخرجاً بالوحدة, ثم منتجاً لأفلامها» وما له من 
حيوية وكفاءة شخصية .وثانياً : اهتمام الرسميين في 
هيئة التسويقء» ومنهم سير ستيفن تالاوتيء إن أتاحوا 
الفرصة أمام إنتاج الوحدة كي تخلق تأخيرا 000 على 
مقول الععيون بدلة مع لكان المناضي الف ديظل ينا 
كو دوعا ها يتشضى بوكي انافك سوابينة التدويع قد 
بأن قدمت معاونة أكثر قيمة للشعور العام. وحرية معينة 
لأقزاق :وفيلة الكرنم اجعناء التجازي على اهرون الشوفة 
وكانت النتيجة هي قيام المجموعة الوحيدة من المفكرين 
السينمائيين (خارج الاتحاد السوفييتي) ذوي الفهم 
الحقيقي لهدف الفيلم التسجيلي2'(7. فلم يكن هذا ممكناً في 
حدون: طافقيا و لكننا سكي ال تكن انا ممقع: الخياء 
على الشاشة في جوانب معينة لبريطانيا الحديثة: وأنها 
كام ع ل لاضن ومهارة لا نجدهما عند أي شركة 
تدار تطريه مجاريه وفي نفس الوقت أوجدت منهجا 
تعاونيّاً للعمل وشعوراً بالولاء» نلحظ بوضوح عدم 0 
في معظم مراكز إنتاج الفيلم الأخرى.وهكذا نرى أن هيئة 


)١(‏ عمر الحداد: روائع الإخراج وجماله. 


/الم 066666 00000060000060660002600006660.. قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


التسويق الإمبراطورية تمثل من وجهة النظر الاجتماعية 
المحاولة الآولى لتصوير الطبقة العاملة فى بريطانيا 
كعامل بشرى حيوي في الوجود الحديثء ولتصوير العمل 
النفسن العر مق الى يز ريه العام الميحافي رز كنم الام 
الزراعي. 


لقد استهلت وحدة الفيلم (جون جريرسون012 ل 
13 » والتر كرايتون 026185608 1721161) بتحليل 
ما تم من قبل ذلك في ميدان الدعاية القومية في البلاد 
الأخرى» وعرض ما انتهيا إليه على السلطات» وقد كان من 
يق الأفلاع السعووقبة تزلين: العزية التفظاة» الحضان 
الحديدي» وأفلام سوفييتية كثيرة أهمها تيركسب. وفي 
النهاية قبلت الفكرة وحصلا على المال اللازم للإنتاج 
فأخرج جريرسون فيلما عن صيادي الرنجة " 101211655 
سنة ,:١15595‏ وأخرج كرايتون فيلم "أسرة واحدة ©02) 
لا[نصة سنة (9958٠‏ 


سن جلانها امد يك المكيا مد 2 سردن الهاي رادل 


)1( غادة حسين: المرتكزات الاساسية للإخراج» دار المدى للطياعة 
والنشر.. 


ضخمة تأتي عبر العالم بالأشياء اللازمة لعمل كعكة عيد 
الميلاد الملكي. وكانت النتيجة فشلا ذريع”"". 


الوحدة كي : لغب ور 1 في العلاقات العامة لهذه الع 

عن الحياة في 1 العظمى ون ا من أجزاء 

العواضلاة. المويسة والهرية و الليقودية ,لطر انية التى 
3 

.١ الإميراطورية”‎ 


وافتكذاء مف كنناق الود النشاسية والذغانة لذو احدادك: 
كات وهية بلع :ا ونارة الفاحة لوي كر كان قالع القدله 
التستجواى اداه نفس الطرينة القن ازكاويف عا تيد 
هك النوية الإميراطورية عالم الضور» وكلك موية .كان 
كافالكانتي عونا كبيراً فيها. لقد نبذوا الزعم القائكل بأن 
العنوتك م مر له محوقة يدوي [للخبر اك لخدو 


)١(‏ ياسر رمزي: فنون الإخراج التلفزيوني. 


(؟) كرم شلبي: الإنتاج التلفزيوني وفنون الإخراج. 


4م داكد مرا ناه مسد رص رتو عورم عت نلق الأشراء "تدروو تر الاذ اطي 


يجرون التجارب كما أجروها على الكاميرا في ميدان 
الحديكة توفيك و امنتائم ساف شو مه فى اموق 
الأولى من الأفلام الجديدة» وهي: التنبؤات الجوية اح 
القرونه: التحفينة المعلفة بون ل 


وق لا كف نون الاقلكو القن :اتتحفيا هذه الوهدة فلن 
البداية تحت اسم هيكة التسويقء وبعد ذلك باسم هيكة 
الحزية لأق يفقى هذه الأفلاة كان تنطناء والفعفن الآخو 
يتظاهر بذلك. ولكنها على الأقل تمثل معاونة عظيمة القيمة 
للسينماء كما أنها استكشفت منهج الفيلم التسجيلى 
سدور اكول سب على الى مضوناعنة مشا ا بكري ين 
بريطانيا أى أمريكا. ْ 


وعلى الرغم من الحدود التي حصرت تناولها 
لموضوعاتهاء فإنها جعلت الإنتاج ممكناً في الميدان 
التجاري العادي. ومن أجل هذا لا بد لأي شخص مهتم 
بالتعليم والتقدم الاجتماعي أن يحترم جهودها. ولعل أعظم 
ما حققته هذه الوحدة هى دورها كمدرسة تدريبية للفيلم 
الكستسيلى: فلولا وعمون هذه الوحيدة لما كان ليله 
التسجيلي أن يرقى إلى المرتبة الرفيعة التي احتلها في 
بريطانياء ولعل من الأدلة على ذلك أن كل مخرج مهم 
لاحم التسجيلية البريطانية كان في وقت أو آخر إما 
عضواً في الوحدة:؛ أى على علاقة وثيقة بها. إن الأفلام 


الحديثة الهامة كأنشودة سيلان 4 © 01 ا ض 
ووحه الفحم معط 021), والمواطنون فى المستقيل» 
وأفلام ألكسندرشى » وآرثر إيلتون كلها تمتد أصولها في 
الوب بر لفك 8 إلى جوهة: مدوسسو اد والح لمكن يد 
اقوام حني اناعت الوحدة سيمع لبويطاني) كر > لأنقات 
قرع كدي حجن لاقلا سمعة. دري على مااقك يقوهة فرك 
روائي عن هذا البلد. 

تله إلا بهن انتسايس .و الهااتن: الإساستة للك كب تنا 
القيله العسم ات اقبالامحقداء العام للعتفاي الجا ريني 
الرومانسية وما يقابلها من واقعية جمالية عند الواقعيين 
الأزوتكهة ببالدعا 1 كاساس للفيله السوفكدن رحد 
جريرسون » وبشخص أو اثنين من الأفراد هتنا أو هناك 
كآيفيز وغيره. بهذا كله نكون قد وصلنا إلى نقطة يجدر 
نوكا ينين السام سهان ومدق الحا كاف الكاب: 


للمجتمع'"". 
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)1( محمود على شيدب: بحث غبر منشورء بغداك. 


١ه‏ ارام م مامد اموه موا وى اداو و متام ا لي الا را التلفزيوني والإذاعى 


سكي كراقع فى امصيييا اماه اممصامي 
والسحامية الشرحلة الدن حطوى:نيينا روكذ ندورها 
اكفكاتى للطووف الامخضادية" الفاكمة بومتيث القيام 
ا 0 
أحشداعن وقلعين: المينى خظناج حم الالخداا في فى الهلا 
والشكل عن دوافع التسلية الخاصة بالفيلم الروائي » نجده 
اضنيع يطقيدة اك كنقيجة 'النطالي اللحماسة والسيات: 
والتعليمية. 


وفي تقديرنا السابق لتقاليد الفيلم التسجيلي حاولنا أن 
نبين أن الفيلم التسجيلي نوع مستقل حقيقي من السينماء 
يتميز عن الفيلم الروائى أو التمثيلية المصورة كما تتميز 
معدو اتسياة: الإنسان عن الققنة الرواقنة يها ولف أن 
تحدة الشعات الركيدة "القى 'تفصكل وين الأفاكم الو مهي 
التشفطة القن قصيف التضاة النوهتة الغازية 4الافلاء 
السياحية وأفلام الطبيعة والأفلام التعليمية والإخبارية 
التي تقصر عن متطلبات الفيلم التسجيلي» وبين الصياغة 


تحليل المنهج الطبيعي والواقعي ا[ 0 


الدرامية الخلاقة للواقع والتعبير عن التحليل الاجتماعى, 
وشي المطلب الأول لمنهج الفيلم التسجيلي . 


الوصفية. فالدعاية تحتاج إلى 'شروح تستقر تحت سطحم 
الخبرات الحديثة. والفيلم التسجيلى يعتير أداة مدهشة من 
أجل تنفيذ جميع جوانب الفكر الحديث وربطها يعضها 
دالبخدى على ادل القومسس إلى أجلي أكمل هد حرو 
بدوره إلى نتائج أكبر وآهم/"! . 

ففك كات فلاهمرتى يذهب إلى أجزاء بعيدهة من العالم 
مقدرتهها أن اانا عار ال مقافول قدوا كمه اده وه 
أجل وجو دثه. وفي الواقع كان بذلك يعيك بناء حيأة السكان 
الأضليين لجيل سايق أو أخذ فى الاندثارء والأمثلة على 
بالذات هى الذي يؤدي بنا إلى تقصى مدى صلاحية 
طريقة فلأشفركى بالنسبة للهدف الاجتماعى للقيله 
ل 5 ْ 


فمن المشكوك فيه فى عالمنا الحديث أن يكون أهتمامنا 


)١(‏ ياسر رمزي: فنون الإخراج التلفزيوني. 


3( عدد الصمد سامي: المخرج وإبداعه. 


ب ما من لواصارو وتوم وود مقي اقرع الاجر اكد الخلهر روك دوا لال انمه 


متجهاً إلى علاقة الإنسان البدائية بالطبيعة» إن إرجاع 
البكن إلى الوراء ليناء برسيفه شيناء: أو مناء نتف على ثهن 
للتحكم فى طاقته يمثل ولا شك أعمالاً عظيمة حققتها 
المهارة العلمية والهندسية» ولكن من الناحية الاجتماعية 
السك العررافة الفحلنة فى إكمات هنه اعفان اقل اله + 
دما وتهق عدها دق اثد على كتلفزافية الفتكلقة رومن تقاخة 
للحياة الاقتصادية للناس المحيطين بالمشروع , تماماً مثل 
وو اللسص العالى كعون حتو.جمان م فاه 
المتاهدة اث واكرؤ على بجكرافية الحخطقة. با اومان وراء 
الست بوتنمين نهداتة: 


الحقيقة أن رجال الفيلم التسجيلي الشاعريين يهتمون 
اانا ينان الكنينا على الأكعاء الطييف :د اكنماعنها 
لأهذافة؛. قاد نشنك أن +العحن كتان عفدي فى .سفيل 
العو اعملات: إلى انه سني الاتجاة السد ودر كان الوا عدت 
النفع في حياة الإنسان الاقتصادية اللهم إلا في شكل قوة 
الريح؛ إلى أن تعلم الطيران في الهواءء ولم تكن لمعادن 
الآأرض قيمة إلى أن اكتشف كيف يعدن. وينفس الطريقة: 
فمن المسلم به عموماً أن الإنتاج اليوم أكثر مما يكفي 
لسن حاجات اللحياعة».زلكق ,قناع العنم :والصعاعة: القن 
تمك افيه آله أفضبيا إلى قوزيق شور بعادل لفلدات 
اللعماة فى .مغ قا عه اتنظم. الافكهادية "القاففة. 
فإلى جانب الفراغ والاطمئنان» توجد كذلك البطالة والفقر 


والقلق الاجتماعي المنتشرء ومشكلتنا الجوهرية اليوم هي 
موازاة احتياجات الفرد بكمية الإنتاج» وأن تقدم العلاقات 
الاجتماعية للجنس البشري في أشكالها المنطقية 
والحديثة0'؟. ورغم البطولات التي يتضمنها صراع 
الإنسان ضد هياج البحرء وإحداث الإنسان للألم لتأكيد 
رجولته؛. ومعركته ضد الجليد والثلج والحيوانات» فإنها 
جميعا ذات أهمية ثانوية في عالم به عديد من المشكلات 
العاجلة الكبيرة التي تتطلب انتباهنا. 


وعلى فرض أننا لا نتوقع من المخرج العاطفي أن 
يتمسك بالمشكلات المادية لعصرناء إلا أننا ننتظر منه 
علي الأقن الامكراق نوكو قاذ ول نك 1 لها السم ننس 
الاعتقاد بأن منهج التقاليد الطبيعية - الرومانتكية» وهو 
اكثر أنواع الأفقلاء التسجيلية :نضجا وقوة: لآ يحدن:نه ان 
يتجاهل النتائج الاجتماعية الحيوية الدائرة حولناء ولا 
يجدر به تجنيب العلاقات الاقتصادية التي تحكم النظام 
الإنتاجي الحاليء ومن ثم تحدد مواقف المجتمع الثقافية 
والكحتماعة نوالسيالة 1 


ومن ناحية أخرىء إن طريقة المعالجة السيمفونية التي 


)1( سحر الإخراج : مصطفى التحاس. 
2( عبد الصمد سامي: المخرج وإبداعه. 


530 الو مط و عه م له وكام موا للدم وام كن الاخراب التلفزيونى والإذاعى 


اتبعها الواقعيون الأوروبيون تبدى لأول وهلة وكأنها 
طريقة واقعيةء ولكن أغلب أتباعها من المخرجين ينظرون 
إلى الفيلم التسجيلي على أنه عمل من أعمال الفن فى ذاته 
أى على أنه سيمفونية إيقاعات وحركات أكثر مما رن أن 
الفن يجب أن يكون فرعا للنتيجة الأكبر والأهم بعمل 
أحسن إنجاز عمل ليحقق هدفا خاصا. 


مدر كا وسو 0 على السماء الحريكة د في الشارع 
والمصنع وفي الريف دون أ ن يفكر فى كيفء وماذا يكمن 
وراء الوضع الاجتماعي؟ ومع ذلك. فأ إن هذه السيمفونيات 
الكبيرة عن المدن رغم ما بها من إيقاعات مثيرة 
نيك له قيية!": لقد اكوا محسيغ المنظافين السطحية 
لعاصمة مزدحمة: فالناس يعملون ويأكلون بل ويفتخرون 
ويزفون» ولكنك لا تجد تعليقا واحدا على ما يتضمن كل 
فلم : فاتهو موقت الفكرج من كل ذلك 

لا شيء يوحي بأن العلاقات الاجتماعية 0 


1( عمر الحداد: روائع الإخراج وجماله. 
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وقد عرض لنا ذلك روثمان وغيرهء ولكنهم لم يفكروا في 
أن يجعلونا نلتمس أن الصلب يبني الكباري “الجسور" 
ويبنى السفن التى تمخر البحارء ويتيح إقامة أعمدة 
الراذيو :الفى قدي الأزهي. تحرام يطل اخزاءفنا تعض 
ا ل دا 
وأن المشتغلين في صهره وتشكيله هم من ناحية معينة 
مراع (ها إمسيتها التررضة كي اه :لم يفيرنا تاجوز 
هؤلاء العمال» وما هي عليه من انخفاضء» ومخاطره 
المفؤعة: واسواقه:القي ترههها المضارية الخاضة0). 


إذن ليس مطلوباً من مخرج الفيلم أن يصل إلى نتاكج: 
بل أكثر من هذاء أن يوضح مقدماتء وأن يعرض قضايا 
حتى يستطيع الناس أن يستخلصوا لأنفسهم النتائج. 
فالفيلم التسجيلىي يجب أن يعكس مشاكل وحقائق 
الحاضر. وهو لا يستطيع أن يأسى على الماضيء ومن 
الخطر أن يتنبا بالمستقبل. ومن مبادئ منهج الفيلم 
التسجيئي أن يحدد طريقة معالجة الموضوع دون أن 
يحدن الر كجورة نفسه. ولا يستطيع مخرج الفيلم 
التسجيلى أن يقف على الحيادء وإلا أصيح مجرد شخص 
ضفب :الو اقر لني امسيعة: اقلذم :سيق 


)١(‏ مصطفى التحاس: سحر الإخراج. 


باق ا كن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


وحن المفووهن أن بهذا مهنا من الحرية فى التعبير عن 
الآراء معي اث تكوىن صفكوها ل ود سد بن عاق 
باختلاف القوى المهيمنة على الإنتاجء وباختلاف النظم 
لحاس الساك ةا 


ع ا ا ل قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


المخرج والمكان 


قرفم للشوصية المكاة فى السيننا ]لن: المشدرة الفاققة 
أشياء نششاكتة ومتحركة., ومقدرتها على نقل ذلك من زاوية 
ساكفة أن مكخركة أن من زاومة الواقفه ان النعاتق أن 


الواكجي إل 


ويشكل المكان عنصراً هامّاً في الفنون والآداب بشكل 
عام» وفي الفن الروائي بشكل خاصء ولآن الفن الروائي 
يعتمد على عنصري الزمان والمكان: هى أقرب إلى طبيعة 
الها ماك الستسيزا نه اللذان نمك اعكدا وهم الراقدية 
الأساسيين للوعي المعرفي للإنسان!'). 


والحقيقة الآولى :فى السيتما من الفكان: التي لا يمكن 
الأستجعناى فند ينا على مستوق اليل اق على مسكويى 


)١(‏ عيد الله الشيلي: خطوات الإخراج السينمائي. 


المسخرج والمكان ل رف انوا قو 1 ل اا ل كم ا فق ل ان وام ا 


المشهد أو اللقطة السينمائية التي لا يمكن تفريغها من 
محتواها المكاني» فالشخصيات تظل نوما جوكودة كن 
مكان تاغل كرا متف وبع ذلك فقوي لفدن مكف الوق - 
الحاوي للحدث سينمائيَا بل هو تلك الطاقة المحركة 
للقبخصهات::وينيتها المحركة الفاعلة والمشكلة التحتمه 
الذي تعيش فيه؛ والبيئة التي تتصارع للبقاء فيها أى البعد 
عتها واقعنا وفنا 


لهذا كله يجب أن يأخذ المخرج السينمائي بعين الجد 
الدور المكاني في تلك العملية كيناء تحدن اتاد 
الحياتية والشخصيات الإنسانية الموجودة فى الوأقمء بناء 
يبنى عليه واقعه الفني هوء سواء كان 0 
بالعمل الفني حقيقيّاً أو متخيلاء أيضاً لا بد أ ن يحاكي ذلك 
التأثير بصورة أى بأخرى حتى يكون الناتج النهائي لعمله 
واقفاً على أرض صلبة من العلاقات قابيلة للمصداقية. ومن 
ثم يكون قادرا على الفاكون فى وجدان المشاهد وعقله., 
وهو الهدف النهائي من أي جهد إبداعي فني. 


وكتدن ليها 1 | سكي مكدرو كر دلها: اضارهها المادية 
والاجتماعية والنفسية كأى شخصية اعتبارية. فأبعاده 
العتادية متمكل فى شكل السكان السعماائ وضوققه 
الجغرافى وصفاته المعمارية والتى يتاثر بها وتميزه دون 
شاكن الأماكية: الأخوض. ١‏ 


٠‏ أ ستو مسرتو فمومو مامزب كن الأخراع التلخويوقن: والاذ اعبى 


انا لبجم يناعي اليتقاال: فتى "لمكو الانخاغي 
كا واتعلا قاض القى ينتسم :يضيفةه الكا يقن 
والاجتماعية بين قاطنيه» ويتمثل البعد النفسي في تأثيره 
على شاغليه وموقفهم النفسي ينها" :ويخوض اليكان 
حعر اعناء ون كان ل لل ع1 كدن الجله قاف لاخر كن 
صراع مكان ضد مكانء فالأماكن الشعبية تطرد إلى 
الماك الارسكف ولق انكاء هنا الديهوا سمت الممدلحين إلنها 
ينال تنك وه مق لالس كهنا نحتان 2 الفكان السرواف 
الطبيعية مثل الزلازل والأعاصيرا") . 


مولت لماه فى النسيتها ساس هق امت وناته فقي 
الدراميء» والأيديولوجيء والتشكيلي: 


أولا: على المستوى الدرامي: يقوم المخرج بالبحث عن 
المكان الدص تسكن أن سنا رك فى هلق العاقدوات الدوامدة 
من تشويق» ومفارقة. ومفاحأة: وانقلاب درامي» وتموية... 
ال تهون التكلقينة انس تسرك فين] السحهيات: 
بالإضافة لح مفردات الصورة الموجودة بي مقدمة 


)1( عيد الصمئد سامي: المخرج وإنداعه. 
0( غادة حسين: المرتكزات الأساسية للؤخراجء دار المدى للطباعة 
والنشر. 


المخرج والمكان ا 


الكادرء كل ذلك يشارك فى خلق هذه التأشيرات 
النوافة 0 ْ 

وتوظيف المكان لتحقيق التأثير الدرامي المطلوب يتطلب 
من المخرج أن يقوم باختيار المكان بعناية فائقة, سواء 
كان هذا الاختيار لأماكن موجودة في الطبيعة أى تم 
نذاوها تتصنيها عن أخل هذا الفر عن :وعلى مسبيل: المقال: 
في فيلم "حياة أى موت" استغل المخرج كمال الشيخ 
المكان» وهى شوارع القاهرة في الخمسينات, في خلق جو 
درامي مفعم بالتشويق» وفي نفس الوقت تمكن بمهارة 
واأضحة من جعل هذا الفيلم سجلا حقيقيًا يمكن الرجو 
إليه لشوارع القاهرة في ذلك الوقت. 


ثانيا: على المستوى الأيديولوجي: تتحول الأفكار 
الآيديولوجية إلى رسائل شفرية بين الأفرادء تنتقل 
بوسائل الاتصال المختلفة: ومنها السينماء وتتحول هذه 
الرموز 59/522015 أو الرسائل الشفرية 60065 إلى إشارات 
وعلامات دالة 5182111615 على معنى كامن داخلها من 
النائحية الفكرية: وتشترك الصورة السمائية يوعفها 
فلاجة تشترك مع ياي العلاماة» زان الزمون) ,هن الصعون 


)1 عبد الصمد سامي: المخرج وإبداعه. 


٠‏ مبددا احا واس ماك عوط الا ع لطن افق الاتعرات التلعزيوتي والإذا عن 


الأخووي فى حمل الشتقراف العانينة وا مح الضدونة رمن 
المخرج إلى المتفرج المتلقيء ولكنها تحمل في طياتها 
مضامين أعمق تشكل معاني على عدة مستويات من 
التلقي. 

وعلى سبيل المثال» نجد أن فيلم البداية» للمخرج صلاح 
أبى سيفء يحمل الكثير من الرموز الفكرية والسياسية, 
ويتمثل رمز العودة إلى منطقة من الجهل تسبق حتى على 
الفووة الزوافية. اند الانستا ةد فى مور (السبعدواء القن 
نكم بيغلييا الفط كم الواسةه روفي الفيين: الوك التحياة علي 
جمع الثمار (البلح): يفيد هذا الرمز أن الإنسان تعرض 
لهذا النوع من التسلط منذ بداية التكوين» وأن هذه الطريقة 
في سيطرة طبقة معينة هي طريقة أزلية» وسوف تظل 
ناكةة الها تاها القر حي « وما لها اننا افون 
والتهاون إزاء حقوقنا. 


ثالقا: : على المستوى التشكيلي: تعتبر فنون التصوير 
والعنارة اشناتنا اشكال كضة مكانية عمف كنا خميها 
تعتبر كتلة فى الفراغ؛ كما أنها لا تتغير بين لحظة 
وأخرى, وهنا حلى الجحي من الم دي ٠‏ فهي فنْ زمنئٌ 
في الأساسء لأنها تعتمد على التتابع والتغير في الزمن. 
أما الفيلم, فلأنه يخلق سلسلة من الصور التي تتميز 
بالتغير اللحظي رغم أنها مكانية» فهو يعتمد على البعدين 


المخرج والمكان ل 


كليهماء الزمان والمكان('). وفي كتابه فن السينماء يقول 
رودولف أرنهايم: لأن الفيلم لا يحتاج عُمقاً فى الأبعاد 
لكى تموهنه وان الالكحان والأسكان مه كنف ايكادها 
اللمتنفية بين باحك (النسية والمتطوية نر اقتداة لشفو 
تمدن إلى الشعودع: الكناتى الأيعان لكقك::اتخطونا 
والظلارب و قوق ذلنه يقس ا روانم إلتى اكه هنا رافك 
الأضاء لفاوق | احا لقن كنا على شاقن سطس 
لان ا اتعديح دنا عدي كتو بوتا المنطي إنروه الهيورة 
النداعر فحني أتتباما إلى ها فنوا جل كتامدن تركي: 
مكار أككر هما يعمل ابعال الذي قراف عفر نكاء بح كك 
نوي الصسور سكلة العفيية الكلافية الأيعاد اي نون 
الوق 


كفنا أن تركيبيالخطؤوظ والككن والأضجاء والاشكان 
والعلاقات المكانية, أثناء خلق صور مشبيعة جمالياء ينتج 
سور ١‏ كيدل حقيقة واقعناء فإنه 006 بذعم مواقف درامية, 
نكالات كنسية: رو افكار ا موشبورفية وتسافم العاذقات 
المحيطة بهم2ء في فهمنا وردود أفعالتا لما يجري علي 
الاش إن كضه الهيق الذق تقنفله الشحصينات: آي 
المساحة التى تأخذها من الشاشة:, الحجم النسبي لهم 


)١(‏ ميخائيل روم: أحاديث حول الإخراجء دار مجدلاوي للنشر والتوزيع. 


6 ممحدعه نموم 6604 6.0604 .000000 قن الإخراج التلفزيوتى والإذاعى 


وموقعهم بالنسبة للناس والأشياءء كل ذلك يجب أن 
يختبره المخرج مقدماًل'؟. ولآن الحيز ليس ثابتاً مع 
استمرار الصور في الحركة والتغير» فمن الممكن توظيف 
مواقع وزوايا جديدة للكاميرا لخلق تنويعات حيوية من 
زوايا الرؤية» بالإضافة إلى توصيل المعلومات من خلال 
العلذعا ع المكادية ‏ المكفينة رين القدلة الى شري : يننا 
تقطع الكاميرا من مشهد لآخرء تصبح العلاقات المكانية 
هامة. فإما انتقال ناعمء أى قطع مفاجيئء يحدث صدمة عند 
المتفرج» ويكون تأثيره إما توكيدا لعلاقات» أى تباينات بين 
المشاهد. 


وتمثيل الصورة للحقيقة المكانية يخلق لنا - بالإضافة 
إلى انطباع بعالم واقعي - إحساساً بالانقماس والتورط» 
وكاتنا خحن أكنسنا: ترك داكن المقييف نكا نان هذا 
الشعور بواقعية المكان والعمق الذى يخلقه من خلال 
العسو وةالحسطهة الكخانية الأبها دعن عتووى: تالف 
اليشدية مفاجيقة كريد العيما فاه التمخظلفة والسادة قينا 
حر كشكظف ونا الكاميراء وسيبافات كل لقطة. فى الى قث 
الذىءوشهر فيه كن مرنة الكانهنا والعمكتين داكل كل 
موقع» حتى يبدو للمتفرج أنه أيضاً يتحرك داخل حيز 
المشهد. 


)1( مصطفى التحاس: سحر الإخراج. 


البيخرج والبكان الا[ [1[1[1 1[ |[ 111 1 


كم لمن :9 جتعصين على اللاو سسا كني 3 
يقتصر على التقليد الفوتوغرافي للحياةء ولكن على 
حماليات التشكيل» فالتصوير الفوتوغرافي في ذاته خرج 
عن كونه شريحة مقتطعة من الحياة إلى أفاق أكثر رحابة 
واقطلاقا وكعبيرا عن 'ذاك"المخوج»يما أتاحمة العدسنات: 
والغرنساك: وكذلك الخاثيراف: المعمانة من قدرات فى ده 
المصورء وأول نخاطى الشوينة الوجذامنة له قى” لمحتو 
الداخلي للقطة أي العنصر المرئيء بكل ما يحتوى عليه 

فين الوان4 وكتل وقبفا هاه بوإشباء 8 .د الع يكن تيكل رتلاك 
الشحنة الوجدانية بمضمون اللقطة» وتؤثر بالتالي في 


الشكل الذي تتخذةن. 

والأفلام التى يمكن اتخاذها تموذجاً على المستوى 
التسكياي كقيرة قن السو يها السالمية لك فى السيها 
السبلاع: وهى الفيلم: الذى ححقين كل القظة من لقطاته لويعة 
تشكيلية بديعة التكوين. 
والمكان فى | لسينما له أكثر من منهوم: 

أولا: المكان الطبيعي الذي يحدث فيه التصويرء سواء 
تارسك د | والتروازر موظكا متاو لحصيصيا مد 
لذن القصرو! 


)١(‏ عبد الله الشبلي: خطوات الإخراج السينمائي. 


ا 0001 


ثانيا: المكان المقتطع من المكان الطبيعي داخل الكادر 
السينمائي» بما يحوطه من إطار يقتطعه المخرج ويقدمه 
كنموذج للعالم الخارجي. ولكي يتم ذلك توضع الكاميرا 
في حيز مكاني من هذا العالم الفيلمي» ومن هنا تتدخل 
عوامل عديدة في تحديد المحتوى المكانى للكادر» وهى: 
كمع الكاميزا درنانا86 والعدسة :1888 :وطريفة الأضياء: 
8 وعناصر التكوين 601522051102.: والكادر 
6 ووو والطبيعة الجغرافية لموضوع التصويرء والحركة 
سوا التاتحة عن متركة الكاميوا آى النافجة من المو كدوم 
وفكل هذه العنا فس سحكيفة تنا حنتها غلاقات. مكاف: 
متصلة بالأبعاد المكانية تجاه الموضوع المصور ذاته. 


وعلى سبيل المثال يشمل وضع الكاميرا بالنسبة لموضوع 
التصبوير عنصرين: 


الأول #-هق بؤاوية"الكاموزا بالكسفة اللموصيوع غلن 
المستوى الرأسيء وهى ارتفاع الكاميرا بالنسيبة لموضوع 
التصويرء وفى الأحوال العادية يتقسم هذا إلى ثلاثة 
مستكويات: زارية فوق, الحظن فاوهة 111811 ؤاوية في 
مستوى النظر 228516 160761 81/6, وزاوية تحت النظر 
© 1077ط: ولكل من هذه المستويات الثلاثة دلالة 
بصرية تختلف عن المستويين الأخرين حتى في ثبات 


العوامل الأخرى أو تغيرهاء ويرجع الاختلاف فى الدلالة 
إلى الاحتادف في المكون البصري داخل حدود الكادر. 


الثاني : تحريك الكاميرا ثم التصوير ثم تحريكها في 
جهة مغايرة ينتج وبالحتم عالماً مصوراً مغايراً في كل 
مرةء وهى ما يمكن أن يشغل حيزاً مغايراً في المكان؛ 
ويترتب عليها بالتالي العديد من الأطر التي تشكل حيزاً 
كلف | بل من نفس الموضععء » وتلك هي الخاصية التي 
مض ان تاخدها فى مفسيانقاء نبا لكيه بالحركة كليو 
لراش الإشماى فى اللعوون النطي ع على عد سن كا 
الأنشاف آن الأنتكان السوعة م تقطة"] تنام و وض ونخا .1 
ناما 


وتشارك في الحصول على التأثيرات المختافة لتمكاة 
دأخل الكادر نوع العدسات المستخدمة والتى تشكل رؤية 
المخرج للموضوع» وطريقة إضاء ته والكادر هى الإطار 
الحاوي للجزء الذي تم اقتطاعه من العالم المادي7'). 


ثالث : عناصر التكوين: وهى تلك العناصر التى يقتطعها 


الفخرت من امتزادها الطبيعن فى المكان: لنعيك نهو تنسيقها 
بالكد فم ان الاعنافة إى تصسودوها كما شن هم إضدانة 


)١(‏ عبد الله الشبلي: خطوات الإخراج السينمائي. 


ا وبق ماحد اموا د01 مودو قن الأشراع: العلشزوونن: والاذاعين 


كشن العفاضو: السايةة' أن عبار كن ذلك من بخان قله 
الحرية التي تبيحها مساحات الإبداع له للتعبير عن العالم 
الوافعى عر خلول. ذانه والمسابه رفكرم فيكو الل 
الفني في النهاية متضمناً الدلالات والرموز الحاملة للشفرة 
التى يعبر بها المخرج عن رؤيته لهذا العالم. لكن في 
نفس الوقتء نجد أن الكاميرا نكما وخاصة عندما تكون 
نكر ب الوادرر يتين » المكرمقة بالج على رن العتخري 
السحر مرو تذوفق ررقف الكاسير] كاي يب :ها «ديتفريضيه 
أن الستقطعة من الشكان المادس البيعي» كما تكوقك على 
درجة أداء حركة الكاميرا في المكان. من حركات راسية 
وآفقية تكسبه اتصالا واستمرارية» فيعطي الإحساس بأنه 
ليس مذرققا فلن الإطان الذي دراه اناميا 


كن انحا صبر:' السنانة ا«سروطين عدا لتققية إ المكا 
السينمائى الذي يتحول إلى علامة أو دلالة لما هى أيعد 
واعسق دقن الفادقة التسيورير :الف كان وين تيك ذلانا 
بدلالات النتاج الثقافي والتى يجعل منها توظيف المكان 
النسق عند مخرج بعيته في مكان وذمان بعينهما مخالف 


المخرج والميكان و ا ا 1 


ولما كانت الصورة السينمائية تتكون من العديد من 
العناصر المرئية داخل الكادر السينمائي» فهي تتميز 
بالاشتراك في الوجود الزمكاني ر داخل إطار الكادرء ليصبم 
هذا الأاطان مدويم حيرا مقات] لخلك العخامين السو 
المشاركة في تكوين اللقطة السينمائية» ويصبح الإطار 


بمحتواه المكاني الداخلي نموذجاً للعالم الخارجي/"). 


الإخراج بممهد السيتما بالقاهرة : 


إن تقنية تسجيل الأحداث على شريط الفيلم أى شريط 
الفيديو تعطي المخرج القدرة الفريدة على التحكم فى 
المن السينمائى والتليفزيوني. والواقع أن الفيلم يكشف 
لنا عن عدد من المستويات الزمائنية: الرزمن المادي» 
112 3511م الزمن الدرامى ©1232) 01382508110 »2 
الزمن النفسى ©1536 253:0120108168[1» الزمن المؤشر 
1 علاتاءع]1ة: الزمن الثقافى 115136 [0[1]1113, الزمن 
التار يخى عطتنا 115101621 الزمن الفيلمى 1226) 1112016 
كل من هذه المستويات الزمانية كعدل فنا لحؤض 
استجابة المتفرج للعمل االسيتمائي أو 2-5-9 


)١(‏ عادل يحبى المخرج والزمن: فن الإخراج السينمائي. 


(؟) باسر رمري: قنون الإخراج التلفزيوني. 


١لا‏ ا[ [ز[ز[ز [ [ 000 الإخراج التلفزيونى والاذاعى 


الزمن المادي 122 203:51621: 


هى المدة الحقيقية التى يستغرقها عرض الفيلم» حوالي 
الساعتين تقريا نشاهد فيهما الفيلم اللتين نعيهما جيداً 
دأكما+ وحجبي اتسين المادي أيضاً زمن المتفرج 
1 ععطة21101: حيث إنه المدة التي يستغرقها المتفرج 
للفرجة على الفيلم. وغالباً ما يعرف المخرج متى يمكن أن 
يكون المشهد تعينا عدا اق طون هذا عن ريق 
معرفته للمخطط العام النهائي لزمن عرض صورة الفيلم. 


الزمن الارامى 11216 1013122116: 


الزمن الدرامي هو المدة الزمنية المتخيلة التي تقع 
خاذلا: اعداك العصدة: سين الكما ومن عقنة 3 
© 5101, وعلى سبيل المثال في فيلم "بين السماء 
والأرض" تجري أحداث القصة على مدى ساعات قليلة, 
وفي فيلم جورج لوكاس " جرافيتى الأمريكى" 060186 
11 622611035 1116355 تجري أحداث القصة على 
مدى 14 ساعة. بينما يقدم فيلم جيمس بروك ' شروط 
المحبة " 1506311252621 01 وحتتزة "1 217001575 0321265), 
تفاصيل العلاقة بين أم وابنتها على مدى ٠١‏ عاما. 


وزقاني 'المكس تعاما يدوي :علد "سان وو" ه18 


المخرج والمكان 0 1 1 0 


2 01 717123104 دآخل عقل و ولا نعرف الزمن 
" الحقيقي" الذي يستغرقه حلمهاأ (زيارتها لأون)» إلا بعل 
أن و تستيقظ في سريرهاأ في تكمسا شن 


وفي أحوال نادرة للغايةء يتطايق الزمن المادي والزمن 
الدرامي - كنا نجل .مكلا فى فيلم القوين ميتشكوكن: الحيل 
)١ 144‏ عمه0خ] 5عاءمعطء11آ اث كما نجد ذلك 
أيضاً في فيلم فريد زينمان: في عر الظهيرة (465 5): 
850 11182 212261231125 5260: والكن الأفلام 
العادية, مثل معظم فنون السردء تخلق 0 اا افيا 
لآن يتم نقلنا عبر الزمن وتجاوز ما هى غير هام من 
الأأحداث. 050 0 
كن أحياناً توظيف إمكائية الو إلى الماضي اي 
03616 ليأخذنا فى الماضى إلى أحداث معينة وقعت قيل 
زمن الرواية, أو توظيف إمكانيه التقدم إلى الأمام 11251 
10 حيث تحملنا إلى ما يمكن أن ندرك يوضوح أنه 
المستقبل. وكان المعتاد فى الغالب أن يُستخدم المزج 


)1 مصطفى النحاس: سحر الإخراج. 


اونا 78دبب0000101012121212111 0 00 فن اللإخراج التلفزيونى والإذاعى 


اه كتقنية تبين ن للمتفرج أن 00 زمنية 3 قليلة 
الأخيرة كان القطع ببساطة يعتبر كافياً طالما تم توضيح 
النقلة الزمنية بما يكفي. 


زمن القصة ع1102] 51]01: 


وهى الفترة الزمنية المتخيلة التي تقع فيها أحداث 
القضة:: قحلن فصول "المكالة تحر اأعداف فيل “الكاهين 
ناض انرون "تق العصدون:الوسعلي كنا تكسي الوا 
قصة فيلم "ذهب مع الريم" 0مذ/آ عطا طات؟ عده © 

في القرن التاسع عشرء بينما تقع أحداث قصة فيلم 
“وكا شيكا بيكا"» وفيلم "ناس عاديون " 017012831 
©6051 في العهون الحو 1 


الزمن النفسى 1232 81621 251:61010: 


ي الطريقة التي يشعر بها البطل أو البطلة داخل الفيلم 
بمرور الزمن' وقد يكون شيئا مختلفاً تماماً عن مدة الزمن 
القوزامى: فق الممكن: ان كنكل إلهذا متجموعة من القطلعات 
التحهرة نعم امطاء اتحطات دمن انحر 4ه كشوي التطل 


)1( عب دالصمد سامي: المخرج وإنبداعه. 


الهخرج والمكان 205000000 


والا سال والأكفعان بناعة وقية الكدطام منفة مسال 
من اللقطات الطويلة بأقل تقطيع مع حركة كاميرا تدريجية 
نمكن آ قمخلق لنااشهورا ميطة الزمق الذى ينعن .نه 
البطل أثناء المشهد. وفي القصص الروائية: يمكن بوضوح 
تمييز الزمن الذى نتعرف من خلاله على حياة الراوي عن 
زمن الحدث الذى يصفه هذا الراوي - وفى مثل هذه 
ابعال فم يكن أن توه القعية ين المااقاةة مين دك يد 
زمنيين» خاصة عندما تستخدم الأحداث السايقة على زمن 
القصة لتفسير الأوضاع الحالية أو الحالة النفسية للراوي. 
وفي مثل هذه القصصء يمكن أيضاً للزمن الدرامي 
والزمن النفسي أن يتحدا حين يتذكر الراوي تجارب 
الماضي وهى يعيش في الحاضر. مثل هذا التأثير يمكن 
الحصول عليه في الفيلم من خلال استخدام إطار القصة 
الذي تظهر فيه الشخصية ومن حيث تعيده تقنية الرجوع 
إن الفاهني 1184157158616 تقسنا الن سن مس دو ثيه 
متا مفتار هن هده الطويكة ومين فزلم ]| ماق مزتساد: 
التوت البري (ا55١),‏ 4 51812115 111511121 
65--<- حديث رجل متقدم السن تنفجر في عقله 
أفكار الحاضر والماضيء الحلم والحقيقة, قي الوقت الذي 
يتعرض فيه لعملية ميلاد روحاني جديد. ‏ - 


ل مقع ص ااه وت ونح مط باقن لاشرام :الكتموووضي والإذاعئ 
الزمن المؤثر 1306 ع117ع2116: 


في الإحوداس سدروى الردو الى متهي د الستتيج 
وهى يشاهد الفيلم» وهو شعور مؤقت يختلف تماما في 
الغالب عن الزمن المادي 0 81751621 الحقيقي الذي 
تقر نه رومن لكي . وعادة قد يشارك المتفرج 
إحساس البطل النفسي بالزمن من خلال الطريقة التي تم 
4 مونتاج الفيلم» ولكن كثيراً ما يتأثر شعوره بالوقت؛ 
تتم السيطرة على انشغاله بالفيلم بطريقة منفصلة . 
0 شيل الفقال: فإن:الخاضفة الواقعة لفيلم سابك اتجلق 
أنطونيونيالخسوف (؟5955١).,‏ 1110561228610 
21155 عط1 :10210215صفقء يلقطاتها الثماني 
والخمسين لروما وقد خلت من الحبيبين» تخلق فينا 
شعورا ببطء وخواء مرور الزمن» وهى شعور يختلف عما 
تعانيه أي من الشخصيات أثناء تلك اللحظة نفسها؛ 
واللقطات التسع التى تعيد حركة البخار عندما يلقى طبق 
الضابط على المائدة فيكسره في فيلم سيرجي أيزنشتاين 
10 561865 المدمرة بوتمكن (50؟9١)‏ ع1 
11 0 هذه اللقطات تخلق فينا تجرية 
توا حا ضيرة ١‏ تكتلق هوا تسن اد الشحمسة: 


1غ( عمر الحداد: روائع الإخراج وحماله. 


المخرج والمكان 0001 ك0 


الزمن التاريطى 11226 115]011021: 


هى بعد زمانيٌ تخلقه الأفلام التى تقصد تقديم زمان 
دراميّ من خلال مخطط زماني أوسع يتجاوز حياة وأقدار 
الللتصنناف الفقوضية و شتخلفت: تمواق الدراهية الى ويف 
ين اشحهجيات ترالى خرويشية: 62111111 ملحن أن 
)١151١5(‏ 112802 2 01 81111 ع1 تصلنا رؤية 
المخرج للحرب الأهلية يكاملها. 


الزمن الفعلمى 1126] 11111110: 


حدد المخرج الروسي بودوفكين في كتابه: تكنيك الفيلم 
1 11112 زمن الفيلم بأنه البعد الزمني الذي 
تخلقه تقنية التعبير الفني للفيلم ويختلف عن البعد الزماني 
الحقيقي في الحياة الواقعية وأمام الكاميرا. وبهذا المعنى, 
فاق كل الأحفانة الوسافنة الك دكونافاء فويا عدا المعد 
الحانض كنات تعوه. إلى هذا البمه اذى كسيف عن 
بودوفكين. ولكن يمكننا أن نجعل هذا البعد أكثر تحديداً 
ونستخدمه لوصف هذا النوع من الزمن الذي تخلقه تقنية 
لصوي كفني وتقونة و سيل إلى سد كن لكي 
يمكن أن تجدة:في عالم الواقع: ومثلاء يمكن. أن يخلق 
القيلم حركةمظليةة أن تارف سيان مختلفةى ولكن ان 


١11/‏ مع حو فاو اك بكو مارو و ا 7 ال اسوك ابن لأس اورقا لوو فن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


يرجع أي من هذه الظواهر الزمانية إلى العالم الطبيعي 
الذعق ”ا 

وعلى سبيل المثال» وبتفصيل أكبر كثيراء في فيلم 
المتككاكين؟ المج ةع سن حيو يز نز )١1585(‏ 2-255 1035104 
631 'يمكن أن حوكة هاندا فيتينا بإنهاء علاقة حب 
ثم يأخذنا للماضي من خلال المراحل المختلفة للعلاقة 
فى أواني' اسحكنانيا ,متف ااهل ليقن تقو ككل اننا 
شعوراً بالأسى والخسارة. ورغم ذلك فإن مخرجي 
الأفلام, خاصة في السينما الطليعية؛ مثل ستان براخاج 
518212 وبروس بالي 53111 م8066 خلقوا 
من خلال تقنيات مختلفة عالماً خالياً من الزمن الخارجي 
والواقعي, ويمكن أن تحقق سينما مغلقة ذاتيّاً توقيتها 
الخاص يتحجاهل المتطليات الزمائية للقصة والشخصية 
وطلبات الجمهور التجاري. ومثل تلك السينما فى الواقع 
تساعد على تطوير مقدرة العقل على الهرب من محدودية 
عالم محدود بالزمان. 


0 00 


)١(‏ ياسر رمزي: فنون الإخراج التلفزيوني. 


9 ...0ن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


المخرج والتأثير على المشاهد : 
التوفع 0 التشويق : الرعب 


ود ل : 


يعتبر الفيلم ناجحاً إذا ما استطاع المخرج أن يقدم 
محتوى من المشاعر للمتفرج؛ يجعله يضحكء ويبكي 
ويخاف وهكذا. فعندما يكون المتفرج مرتبطا عاطفيًا 
بأحداث الفيلم, حون أكثر قدرة على ١‏ ستقيال الأفكار, 
وككوروق ككوة اككو عفانو رشا له 

ويرتبط المتفرج بالفيلم حين يندمج كليًا في عالم هذا 
الفيلم» ويصدقه. ويعتبر ذلك كنوع من الثقة الخاصة التى 
تُعطى للمخرج. فيتوقع المتفرج أن يرى في الفيلم قصة 
قوية دان جودة في التمثيل والتصوير. ولى فشل في 
الفيلم تماما . 


المخرج والتأثير على المشاهد : التوقع : التشويق : الرعيب و 


التوقع 0661211011 : 


عدون كن اتقور اث الشمال انفلى هنا تسد ادرف 
وتحفيق التوقع. وتمكين قله الآلية في التلقي ضرورية 
القاد الوراسى ايضيا . 


فيجب أن تتداعى الأحداث الدرامية فى العمل الفنى 
بمنطق السبب والنتيجة ٠‏ الذي يخلق لدى المتفرج توقعاً 
لما يمكن أن يحدث » ويهيثه لتلقي ما سوف يقع فعليّاً ؛ 
شواء كان مظايةا 1ك اجكالنا لتوقعاته » والتركيبة الدرامية 
المثالية هي التى تجعل من التوقع عقهدةا كيرا بقدر 
إقار ف" التسية. كد ١‏ , 


الوقت تشفون : المقدر رودا لعشا ركة فى اا لكدات . 


وؤفكاك كلاكة لوق اتخرى: التؤقع"المطلوت لد المتفوم » 
التشويق 51506256., المفاجأة 51112115: والفكاهة 
01 نالا ويمكثتا اعتيار هذه الآأدوات البنائية فعالك لأنهاأ 
تود ثر فى مشاعر المتفرج مباشرة » وتستغل معظم الأآفلام 


)١(‏ مبخائيل روم: أحاديث حول الإخراجء دار مجدلاوي للنشر والطباعة. 


1١‏ ا ل وام مأل بل ابه انوا لوس ا لك ار فن الإخراج | نزيوس والإذاعى 


الناجحة الطرق الثلاثة معأ بدرجات مختلفة حسب احتياج 
الكرافا و طعا . 


وتستخدم التقنيات التالية لتعزيز التوقع : 


كالبو اكاةا لكا خوة (الخهانة لكر بصي أن سد 
المشهد مع بداية الفعل أى قبل بدايته بأقل وقت ممكن , 
وأن ينتهي بمجرد أن ينتهى الهدف منه . 

- ضرورة اللقطة: يجب أن تحتوي كل لقطة على فكرة 
أن معاوية حدونة بعلي المكفو عو مطةق اللقيلة. الت رز 
تضيف إلى المحتوى الدرامي أى الجمالي للمشهد ء لأنها 
تكون غير ضرورية . 

ع فاط فى سريوية الكاد يفي ان تلن لكان 
مكتتظا مضو كه دن خلال الريك المستهرة + مر أو كانت 
حركة مأدية » أو فغلا :دافا , 

- تجنب التكرار : يجب أن يثق المخرج في سرعة فهم 
المتقرص المتصووة وتوت عار قانها قو تولك بالفعل بوإذا 
كاف تاك دوي شاف بحي لقا كله مدا د كاذ فى عن 
التفكير في طريقة جديدة لتوصيل المعلومة . 


التشويق ع511506125: 


التشويق هى نوع من التوتر الذي يصيب المتفرج حين 


المخرج والتأثير على المشاهد : التوقع : التشويق : الرعب و 


يتوقع حدوث شيء ما. فمثلا في فيلم "الطيور" لالفريد 
هيتشكوك تحلس فتاة في فناء المدرسة تدخن سيجارة, 
غير مدركة للطيور خلفهاء في حين يرى المتفرج ذلك 
ويتوقع حدوث شيءء ويتولد داخله إحساس قويٌ 


او 0 


يتبع التشويق نفس قاعدة التوقع الأساسية » غير أنه 
يتضمن شحنة شعورية أعلى بسبب أن نتيجة التوقع 
تؤجل. فالمتفرج فرك إل ناد ناك ينا ها يحدث أو 
على وشك الحدوث (خلق التوقع)» ثم يحدث تأخير في 
قوع الحدث المتوقع (خلق التوتر) + وآخيراً يآتى الحدث 
المتوقع. وحيث إِنْ التشويق يكون نتيجة لهذا التأخير في 
التحدف لذ الساكا عا يحرف "جلك اذى لاديف . 
وهناك قصص بأكملها بنيت حول هذا التعريف » فعنصر 
التمتويق هي فى الغالية من اقوى: عتاصن النناء في القصة 
من حيث قدرتها على التآثير في المتفرج .ويمكن استخدام 
الوعائن: القالية السسافدة في يحلى المر رق 


إطالة الزس 11216 لمدمءاط: 


بما أن إحساس التشويق يتكون بينما المتفرج ينتظر 


)ع( محمود على شييب: بحث غير منشورء يغداد. 


1 عا امام لاوطو ماله ام اعفن الإأخراع الطلفريوتن والاذاعى 


وقوع حدث؛ يصبح إطالة وقت هذا الانتظار من العوامل 
المؤثرة على تركيز ذلك التوترء ويكون ذلك من خلال : 


أ- حركة الكاميرا البطيئة ]2ع22ء1407 211612) 510137: 


وتعتبر تلك الوسيلة من الكلاسيكيات: حيث يتم إبطاء 
الوقتء وإثراء الإحساس بالتشويق. فتكون حركة التتبع 
للكاميرا (/10011) أكثر تأثيراً من قطع إلى لقطة قريبة. 
ويمكن أيضا استخدام الحركة اليطيئة للكاميرا للتنقل بيطء 
بين عدة أشخاص بدلا من استخدام القطع. 


ب- حركة اللقطة البطيئة 84/101101 5107: 


من الطرق الكلاسيكية أيضاً لتعميق الإحساس بالتشويق 
عند المتفرج هى الحركة البطيثة للقطة. ويمكن الجمع بين 
حركة الكاميرا البطيئة في اتجاه موضوع التصوير مع 
الحركة البطيئة للقطة .وتكون المهارة هنا في الربط بين 
سرع السركة: اليليفة العترة مع مجرعة شرك الكاضيرا 
فعا لذا فقن وسفازخ الأمن إخراء يعضئ البووفات : 


ج - المزج البطي, 1015501765 51077: 


وح تتعيل جلك 'الوسيلة كن ارو الى المظري» يدن 


المخرج والتأثير على المشاهد ؛ التوقع ؛: التشويق : الرعب 000 


د- القكرار 15©26©111102: 


فقن با" اند سف الأسنالنت عون المسكفو: 
كخيرا فى الأفلام.حيت: تكون بشزكة الكامين أئ موضوع 
التصوير في اللقطة التالية...ويؤدي ذلك الأسلوب:إلى: خلق 
إحساس بالغرابة والتشويق لدى المتفرج . 


الفعل المتوازي 1072]عث 22121161: 

تعتبير مشاهد الفعل المتوازى من الطرق المستخدمة 
لخلق التشويق في | لمتفرج» حيث إن عملية القطع تفسها 
تؤدى إلى تأخير الحدث المتوقع. واتهتانا ما يستخدم 
أيضاً بصورة رمزية. 


زاؤية الكامسرا الذاقعة عاع مث 2ع صحتةن) 176اء511[6: 

نظر الفبيحة 0 العياجم. ويمكن الإمعان في الاخين 00 
كاسيء مع _جالكة اسيل ر لكيس نهنا 

الاضاءة 1.18211028: 


ينكق إشحافة ماس بد الفضوية من خلال إخياءة مين 
ملتسكنة: ا+نفكن نكاد | طمافة إعماءة من فق زان 


رق 60600 0000.000.....0000.666066666666. قن الإخراج التلفزيوني والإذاعى 


الشخص تجعل عينيه تبدوان مظلمتين. ويمكن إعطاء تأثير 
من الجانب 118151128 51016. 


حركة الغالق البطينة ه811 1ع ]تاذ 5101: 


تعطي الحركة البطيئة لغالق الكاميرأ وا خاصّاً يجعل 
الصورة ضيدابية . وقد استخدمت هذه الثقنية حديثاً في 
أفلام مثل 'إنقاذ الجندي رايان" للإيحاء بحالة عدم 
الاتزان التى تمر بها الشخصية والتي تسود مكان الحدث 
اما كما يمكن تنفيذ نفس التأثير في مراحل ما يعد 
الإنتاج (مرحلة المونتاج) . 


ا لصوات 501110: 


يمكن أن يؤثر الصوت العالي أى المنخفض على درجة 
التشويق لدى المتفرج. ويمكن أيضاً وضع صوت عال» 
وبعد بضع ثوآن» يتم وضع صوت آخر منخفض. ويؤدي 
ذلك لكوي كسام سمضي وني نداضية عنددا ويضاحب 
ولك ماحد اتقطلة بحسينة . , لسهت نا أنفنا جر لد الفقاء 


التحمفكين: وصوت الطيول من علي يعد لعش انيتا 
بالتشويق(!) 


)ع( محمود شيدب: بحث غير منشور» بقداد. 


المخرج والتأثير على المشاهد : التوفع : التشويق : الرعب 0 افرذا 


الملشطانت الشر سة غسسر الجمفنسرة ع01056) 131260م>:1126] 
15 


إن خلق نوع من الفضول لدى المتفرج يولّد تشويقاً , 
خاصة حين يتم الإيحاء باحتمال وقوع حدث ما. ويمكن 
كا المتفداء مجموعة .من اللقطات: القرفية عون المنسرة 
للمتفرج» والتي تفسر فيما بعد في لقطة تأسيسية 
580 8ع تنط15| 8518 مثل لقطات قريبة ليدٍ أى قدم 
خض كم القظة قأاسيصية لللتجميد كلة؛ وقد كان 
هيتشكوك يستخدم هذا التكنيك كثيراً . 
السرهة عع2آ1: 


بين أكثر من شخص إلى بث شعور بتوقع حدوث شيء 
مأ . 


نقص المسعلوفات 121011026101 01 عاعة.]: 


تعتبر تلك وسيلة جيدة للاحتفاظ بتشويق وفضول 
المكقرة ومحدت هذا جى "تكسف التسلوية فض السيط 
بينما يدركها المتفرج. فمثلاً حين يحمل الولد الصغير 
قنبلة في حقيبته المدرسية » ويصبح معرّضا للهلاك في 
1 لحظة وق أن كوت ١‏ 


ا ا ل معو بلحم و 2426054 قن الاخراج التلقزيونن والإذاعى 


المفاح'ة 511121156: 


تقع المفاجأة حينما تكون النتيجة مخالفة لتوقع المتفرج 
الميني على مقدمات الحدث » وبالتالي تكون قادرة علي أن 
دوين في المتدرع, وهذا فى حد ذاته يجعل النتيجة 
أن تأتى فى سياق الأحداث بصورة منطقية ؛ ولا يصح 
أن تأتى مصادفة أو غير منطقية. غير أن المفاجأة لا 
يشترط أن تكون صادمة بالمعنى الحرفى للكلمة 2 إئنما 
فق أكون مفاق لتق لتق .وني بح 
يتوقع فيه المتفرج موقا حزينا . 
الطريقة التقليدية: تتلخص الطريقة التقليدية فى خلق 
المفاجأة في الانتقال إلى ا لنسية 
الطريقة يكون التأشير مضاعفا لأن المتفرج إذا كان يتوقع 
اللقطة الأولى فلن يتوقع الثانية آبدا. ولكن يجب الانتقال 
إلى اللقطة الكائية فى رمن لا ورد عن لدان الواحدة. فى 
نفس الوقت يمكن أن يكون لجملة حوار غير متوقعة » أو 
مؤثر صوتي نفس أثر الصورة 


1( مصطفى التحاس: سحر الإخراج. 


المخرج والتأثير على المشاهد : التوقع : التشويق : الرعب ما 


التشويق والمفاجأة معا: ان ما بخادرم استخدام 
التشويق والمفاجأة فنا لخلق تأثير فوي حدا » وعادة ما 
نسي :هنذا التتفالف المكدرج «التودن امون تيفل 
مشدوداً للفيلم. 

التوقيتك: ؛ يعد الكوقيت عاد غاية في الأهمية لنجاح كل 
فنا التشوية رامقا 1 مكلا يسيب التقدريق بالمان إذا 
زاد عن الحدء لأن الأحداث لا تتطور فى تلك الحالة 
بالسرعة الكافية. وعلى الناحية الأخرى فإن الإسراف في 
الغسذاجات تمدو المكفر ع هن مايه اللهد اشع لآن 
العضة تصلون بإيقاع ابسوع ميق المفتاد!' ارقم أن هده 
القوالب قد أثبتت نجاحها في التأثير على المتفرج إلا أن 
المدرع يمنا مكلت طرق اديوه لأنها أصبحت 
مكشوفة إلى حد ما بالنسبة للمتفرج 


العف ع7101622١:‏ 
بعتن العتف من "اكش الومساكل ماما اهن كلق لبوق 
والمفاجأة عند المتفرج. فتوقع العنف يخلق التشويق »2 
والتشركة: ذاتيا تخلق المفاحاة إذا كانت مخالفة. لتوقم 
4 5 منعاء هه احم ٠. ٠.‏ ني هلاه .. 
المتفرج7'". والتقنيات التالية تمكن المخرج من خلق العنف 


)١(‏ ميخائيل روم: أحاديث حول الإخراج» دار مجدلاوي للنشر والتوزيع. 
0 مصطفى التحاس: سحر الإخراج. 


حرق 0 0000000000000600.0600000000000 فقن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


فى الضبو زه وتاستكده الجعل الحوكة كوى أكذن هذفا يمنا 


القطع القافز : يحدث القطع القافز ]نات م1112 عندما 
تكون الالقولفا ف اندها وركام شين تر نقتي كوا نا 
يستككم لامكا بالتعاجة بين كاذل كوه الكو 
وتتم هذه العملية بحذف عدد من الكادرات من الحركة في 
ذياية اللقطة الأولى وين انه اللقطة الكانية , 


القطع عند لحظة الحدث: يمكن أيضاً الإيحاء بالعنف من 
خلال القطع إلى لقطة قريبة 5101 115 601056 عند لحظة 
وقوع التحعدثت تماما » مثل القطع على فوهة ماسورة 
بندقية عند انطلاق الرصاصة بالضيط للتأكيد على عنف 
الحدث» أو القطع أكثر من مرة علي اليتدقية مع الاقتراب 
منها في كل لقطة أكثر. ويستخدم هذا التكنيك خاصة إذا 
حادة خطعة. يها القاتلظعنات متتالنة. 


القطع مع تغير السرعة : يتم القطع هنا أيضاً عند الحدثء 
ولكن مع تغير سرعة حركة الموضوع المصور » فتزيد 
في اللقطة التالية مباشرة. ' أو تقل 5508 ٠‏ المطلوب. 


1 موضوع ارين 


المخرج والتأثير على ١‏ لمشاهد : التوقع : التشويق : الرعب 1 


القطع مع تغير الموضوع : وهذه أيضاً طريقة مجربة 
للإبقاء على المتفرج في حالة إثارة دائمة .عن طريق 
القطع إلى صورة مختلفة تماماً في اللقطة الثانية لكنها 
تن كزلاقة ها ب الازلتىء نكاد القط.نن سكوب تحن 
يضرب الكرة إلى شخص يتلقى صفعة فيقع على ظهره. 
مثل هذا القطع سيكون مؤثرا بلا شك » فرغم أن التكوين 
العام للقطتين متشابه » فإن الفارق الكبير بينهما يجعل 
تطابقهما صعبا 


التجميد المفاجىء للحركة : يمكن تحميد الحركة فجأة 

لفترة تعادل * - 4 كادر ثم العودة إلى الحركة عندها 
تكورلن الأسمان احتف من .هنذا التحسين لاسو 
ومعظئ: هذا التحدضه ضافة ” التعيض: انهل ووكها تكرن 
اللقطة التالية عندكذ قطعاً قافزاً أى غير ذلك من أنواع 
القطع. اللقطة الذاتية : يمكن التعبير عن قسوة الفعل 
وقتفه مين شاذل: كملكي ديف لوقيف <الأذلى: لفطل زاك 
للسلاح المستخدم في جريمة على سبيل المثال » والثانية 
للشخص والرصاصة تطيمح به. وسوف يضيف الصوت 
بالطبع إلى التأثين الذي تصنعه الصضورة: ويمكن استخدام 
نفس التقنية في لقطة تصور شخصاً يرتطم بشيء ما . 


المزج : بعد مشهد عنيف يمكن العودة مرة أخرى 
لإريناء الس عن كال عو الود اليا كيه مدر ع1 
كامورا مط ومتان اث استكزاء الموع الس الذي 


١‏ ملع 0 0.000000..... شن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


يتيعمع مشهد الحمام الشهير في فيلم 'مطعحوم"! 
الوق كوك 


تشوه الصورة : تساعد تشوهات الصورة فى التعبير عن 
عنف الحدث ويمكن تقديم ذلك دون الحاجة لأي خدع , 
فمثلا في فيلم 17212 2 012 211318615 يتم تقديم مشهد 
القتل من خلال انعكاسه على زجاج نظارة » ويظل 
التقترس يتايم توف من خلالينا هما مسيي. تشرها 
للصورة بشكل لا يتوقعه المتفزج. وقد تم تصوير المشهد 
في زمنه الواقعي وبدون أي قطعات متميزة ٠‏ لكن المشهد 
مع ذلك يصدم المتفرج لأنه لا يتوقع أن يأتى على هذا 
0 


القكاهة 11111101: 


يمكن أن تحتوى الفكاهة على عناصر من التشويق 
(تأخر الحدث) والمفاجأة (الذروة غير المتوقعة) معاء 
ولك وول فين الكوكي أن الصبدجة اللددة ‏ تسعديما داك 
الأسلوبان ٠»‏ تبعث الفكاهة على الضحك ا وأحدا من هذه 
العناصرء أو أكثر . يكون مشوهاأ ومضطريا. ومن الطبيعي 
أن الفكاهة يمكن توظيفها لخلق حالة من الترقب من خلال 


)1( عبد الصمد سامي: المخرج وإبداعه. 


المخرج والتأثير على المشاهد : التوقع : التشويق : الرعب ا 


احتياج العمل(' . 


وفي الكوميديا الكلاسيكية يتم استخدام البناء الكوميدي 
المشهور الذي ني “الكاخور 16139 افد وقهة) ننه : 
ويحتوي على بناءين تمهيديين تتبعهما جملة حوارية قوية 
6 21111012 يمكن أن ينتهى بها البناء ,» أى تتبعه حجملة 
اقوس اقوس كر دمن كم ادحل ريون الانتياة إلى أ 
الموقف الكوميدي يجب أن تعقبه فترة زمنية يستطيع 
المتفرج فيها التقاط أنفاسه ليعاود متابعة الأحداث مرة 
أخرى » وإذا لم يحظ المتفرج بهذه الفرصة فلن يتمكن 
من التك امل بطر فو التشيط هورة اكوم + مخطلت: هذ العيساشا 
ركفا بالتدف» الافن الى معدل كقانة الكو ةنا اموا تفن 
غانة السحضية كنا مقول :انها كعلى الكتاني: : ْ 
تنويعات الفكاهة : 

- تمكس الفكاهة سخافات الإنسان وتستعرض مواطن 
شبعقة نشكل ككون: |الخسكك اكذن نما مكنى: التكحسي. وود 
تورات اللكوسهاه عرقت عضن الأنفياءة: لشسكحكن أو 


ردود الأفعال: الحرج « المفاجأة . سوع التفاهم وأخطاء 


)1( محمود على شدييب: بحث غير منشورء بغداد. 


م اح كاي له محوح د و كبو بدك لدي تين الأكتراعالطعزيوقي :والاذ اع 


الهوية (أن يتم التعامل مع شخص على أنه شخص آخر 
نطرية” النقطا |ء العوالقة' آى اللايها 210 الكديون مها حس و اذى 
السجدوانة اللعك عا لفاك ارو لتك اكه ا السيكروي: الحوافيف 
الدونةن حريعة النعا از كيه جريفة القروم فى السينا ريق 
عدى كوه كوييديا هدريعة ٠‏ نوزاما ماده مسرو 
بالمكافة بدو لعن : يحض المر امت #الجادة يتعيل أن اتمتوى 
مفجمة “فيل الفوح لتقيف القركر الذي سود لقره 1# كي 
أنوجود فته المسي ين المي مدر جدية باقن 
الكر اق كن يغلق توه عن المقاونة معنا . 1 


تأئير الفكاقة + ترك الفكاهة أكرا عميقاً لدى المتفنع: 
عندما يكون غير واع باستخدام الفيلم لها كأحد أدوات 
الحكي .ويتأتى هذا بأن تخرج من تركيبة الشخصية ٠‏ 
تعيدة عق المعماكدة والأححلاة + فكتدها توق الفكامة 
جزءاً طبيعيًاً من نسيج المشهد . 

الاستساغة : يجب أن تكون الفكاهة مستساغة لدى أغلب 
الثقافات المختلفة في العالم ليفهمها ويتجاوب معها أكبر 
عدد ممكن من المتفرجين . 


60 محمود علي شهدب: بحث غس منشورء بغداد. 


اليخرج والتاقين على اليشاهد : التوقع : التشويق : ألرعب 10 


تخفيف حدة التوتر: يعد تخفيف حدة التوتر من 
الاستقكو ناف الينامة الكرسديا ونه الماتكطة إن المطره 
رونا يكححاةة يشكل ل رام ني المفاهه نزاك الشعد 
الذرافنة العالنة السحقيق: نهد الحوقن هنا" سكن جها لست 
العروح ة التسد كن بهذف المقتعاة ومكن كلها بإضسافة العيية 
كوميدية منأسية بعد مواخ ضع التوتر أي المواقف التي 
تواجة يها المتقصيات. تحرج شدي فون عسي 
للمتفرج بالضحك وتفريغ شحنة التوتر دون التأثير على 
تفاعله مع الحدث . 


مم١‏ السام ا م تموات ماني حكن الأحراء التلدريوقن والاواعين 


مشاهد الحوار الديناميحية 
5 تناع 101310 105923101 


تعتمد السينما المعاصرة كثيراً على الحوار » لكنها في 
الأساس وسيلة اتصال بصري قبل كل شيء. لذلك يجب 
أن يجتهد المخرج في محاولاته جعل الحوار أبسط ما 
يمكن والصورة أكثن 'تعقيد ا ومع ذلك فهناك دائماً مشاهد 
حوان معفزة بتكن كعدوا وبالداك في انوا مع 
من الأفلام مثل الأفلام البوليسية ٠‏ والنفسية. في هذه 
العالات ححيه الموارتة ميق لحان التضري والخر ان قد 
أصبحت الطريقة التقليدية لإخراج مشاهد الحوار ( لقطة 
لاثنين - لقطة من فوق الكتف - لقطة قريبة ) غير 
مرغوب فيها ومكررة 7'). 


والكاوةة "القت لقا دي وين قلي هذا القن حى الايقاء 
الحوان. 


)١(‏ عبد الله الشيلي: خطوات الإخراج السينمائي. 


مشاهد الحوار الديناميكية ا 0 


حواري هو الإبقاء على حيوية الكادر من الناحية البصرية. 
وهناك عدة أساليب لتحقيق هذا . 


: الانشغال بشيء غير الكلام‎ -١ 


فتن النكياة الواهعية لا,ححظو الكاس :إلى يعضوم عادة 
أكناء كتانق التحريف + نو زنها مجكليوة ساسكو امدوحكوة 
فى عمل شيء ما. إلا إذا كانوا في موقف يتطلب هذا أو 
يدروظنةد كمه : العسداهة قا بغرن الفا كه اما مقن 
تحقيق هذا الشكل الواقعي عن طريق تحريك الكاميرا 
نوكا دحتي لخرك ا المعكا د 1 9 شيف بفوقة الكاييوا 
والممثلين إلى واقعية المشهد فقط » وإنما تساهم أيضاً 
فى رفع درجة حيوية المشهد . 


"- الحركة ثم التوقف : 


هناك أسلوب آخر ليت الحركة فى الكادر أثناء الحوار : 
وهو أن يمشي الممثل داخل الكادر » ثم يتوقف لإلقاء 
جملة أى عمل رد فعل » ثم يستأنف سيره مرة أخرى. 
ويمكن أن تكون هذه الحركة مثيرة جذا على المستوى 
البصرئ إذا كم اكتفيدفنا مشكل حي + سوا كانت خركة 
بسيطة مثل حركة شخص يتفرج على مجموعة صور على 
التطاقط : اق أكقن مهرد مكل كنكصن ينام ولد يكيو 


بام 00 


مثلا. ويجب أن يختار المخرج الحركة التي تعبر عن 
المسباضن القن تون المشدية: 


"- الدشول والخروج من الكادر : 


في هذه الطريقة يدخل الممثل إلى الكادر ويخرج منه 
ينها انيد ينطوو فى السناوة الملسعي »ويا غنادة إلى 
فضول المتفرج حول سيب هذه الحركة ونتائجها. ومن 
الأفكلة بف هذا من ايشكيي السخوع: لامرك العديين ردق 
الأ زاطلةق.غلية: الشناشة الخاويةدوزيها نندن هذا 
فتعا ركنا من عدوي ة اللشلة إلا إن اللعطة يعون سرون 
الممظين إلى الكادر . 


200006- 


مم وا كا واوا سس دعر تق اضراع “الشكوريروتن والاذاغق 


مشاهد المموار الجماعى 10112) 


5 عجناع 101310 


تسمح مشاهد الحوار الجماعي بفرص كبيرة للتنويع 
البصري ٠‏ حيث يمكن أن يتخذ الممثل ا غديدة 2 
طبقاً لزاويته بالنسبة للكاميرا ووضعه الجسماني , 
والشمكخوى الذى فق« فيه حا الكامور ا ب بؤفالا كنا نه ليذ 
إن اللقطات تفسها قن تشمل اكثن :من تكوين الاتجموعة 
الممكليق.بوتقطلن مله النانا هه تخوضا كبيرا فى إخراهي 
حذى لد لكان لجرك زالينة الروية امام اجرج : 


الشخصية الرئيسية : 


تعد الشخصية الرئيسية فى لقطات الحوار الجماعي هي 
مققاع إخراع هذه اللعطات»: فسبافن ويجووه) على خط 
إيقاع الحوار . ويكون موضعها إما وسط بياقي 
الستخمسات "الى على بحافة تكرين المجموعة: ‏ وفن. يعض 
الأحن ه 9 تكرى الشكسيرة الركفسة بو إضمعة تعاما: بهها 
بحب تطيل المقهه للرضيون الى كسرنقها بدوإذا كان 


مشاهد الحوار الجماعي الا ا لو د ل و 1 


تناك شحصديكان فين القوة فى المكدود تحب الفصل 
بينهما لعمل توازن في التكوين . 
اللقطات الرئيسية : 

فخ 'التقيد جذا :استخالء الأشكال اليكديمية' فى المعظيد 
لوضع مجموعة من الممثلين في اللقطات الركيسية. فمثلا 
إذا كان هناك ثلاثه أشخاص فى الكادر » يمكن أن يكين 
وكوفيع ظلى كنك مخلظ يشوطل كل كد كين النفطة 
الوفف ؟ عند الكرمن لاون بهذا التتكلتاء بون لمعيل ف فده 
الحالة عكس وضع الكاميرا » وبالتالي زاوية اللقطة .. 

سنال افيا اكمكال: لضو يق استعدينالتيا يدل 
00 أن الأشكال البيضساوية اق الفظ المسصيم: :وإذا 

ن الشكل الوهمي الذي يربط الممثلين هو الخط 
0 وفحتسضن أن ممكوقيها عدر 1 اماه 
الإتسسانى: بالتعدق + لآق الرضيع الأنكتى يتقو المعو 
عمقها. 


القطع إلى لقطات قريبة: 


نغ اللفظة ”لكايس قن ززابة المشديةونن الأفضدل 
ال ونه القظع إلى "امداق تش ويكة للق قنويه موي فتن 
المشهد. ويمكن سم سيم المشهد فى هذه البكالة علي 


14 للع لال ل و كول قن الاشواع الكلتمريوش والاذاعق 


وهناك ثلات وسال لبه لتثسيم المجموعة بهذا الشكل : 
-١‏ خلق مجموعات أصغر : 
بمكن 5ه تقسيم | لمجموعة الأصلية إلى مجموعات أصغر ,2 
والقطع بين هذه المجموعات بالتبادل ٠‏ فمثلا إذا كان هناك 
ستة ممثلين يمكن تقسيمهم إلى مجموعتين؛ كل منها 
يتكون من ثلاثة أفراد . 
'- القطع على الشخصية الرئيسية : 
- أي أن القطع يتم إلى هذه الشخصية ثم إلى باقي 
يراسهم . 
*- القطع على كل شخصية منفردة : 
أي القطع من شخصية لأخرئى كل على حدة. 
تستفوع نيناه الكلويكة بغزديا «وكون :هون الشكضدات الكن 
تقداول السوار الس كديرا #وممكن امنيا الفظلم عانى: وه 
فعل ممثل بينما الآخر يلقى جملته . 
الحركة : 


مشاهد الحوار الجماعي 00000000001 0 


اعفان شوكة الممكلين أن الكاب ورا لمان تكويف لاد 
بصرياً باستعرار. والأفضل أن يتم الحفاظ على بساءطة 
السركة فى كل لكظة: إن ريمكن قاد أ تنعشن انهو 
ذاكه هجول تعنوف ]ار تتهرن الامو حول السو 
كلها. وبهذه الطريقة تكون الحركة بسيطة وحيوية في 
نفس الوقت. هذا الأسلوب تم استخدامه في مشهد الحفلة 
في فيلم "21010510115" لهيتشكوك . 


١#‏ مأ أ وول عاو مطحم فك كمه ا لاقن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


مزيد من التأثير على المتفرج 


هناك بعض الخدع التي د يستخد مها اله خرجون | خلق 
حالة شعورية معينة في المشهد » ومنها : 
- الفسوة : 

يكن الإيحاء بالقسوة من خلال استخدام عدسية 
التليفوتى في تصوير الموضوع ٠»‏ حيث تقوم هذه العدسة 
بضغط مقدمة الكادر وخلفيته » مما يجعل الموضوع يبدو 
وكأنه يتقدم ببطء شديد7"). 
- الجمال والرومانسية : 

بدلا مق اسنتخداء 'القطع للاتتقال مخ القظة لأخرئ 
يستخدم المزج ينعومة مرة أو أكثر في المشهد. 


1( عمر الحداد: سحر الإخراج وحماله. 


ريدأ 07 التأثير على المتفرج الت كن اا ااي ف اموق من او اسم رياه ل بم بور 15 


- الخطر : 

لإقناع المتفرج بوجود خطر وشيك يجب استعراض هذا 
الخطر قبل ظهوره » فمثلا يمكن تصوير شخص شرير 
وشى يستخدم سلاحه فى عدوانية قبل أن تبداً المطاردة 
بينه وبين البطل. 
- القلق القامصض : 

تولد أصوات الانفجارات البعيدة , أى الطبول » أو 
المتفرج. 
الت كية:: 
التضاد والتشابه فى أن واحد. إلا أن التضاد يعد الوسيلة 
وقد استخدمت الطريقتان في فيلم "تايتانيك" حيث تم 
توكضيم خزاء المظلة عق طوون معطا مو الذراة النبحيطة يه 
كن لندن ١‏ لهل افق يعن دالت م ومن الل نهنا تيوه 
حالها يفال كات الديحة الخالتة من فاح اخوض:.. 


م١‏ كاج مق ا لف وله الوك و م حفن اللإإخراج التلفزيوني والإذاعى 
- الاحساس بالذئب : 


كتبعين: خوط الصعراء درا مي أحياناً في 5 
الشخصيات لأفعال لا يمكن أن 0 
الطبيعية وعدذنا يكون: مما يا 0 
يتورط المتفرج معها ويوافق على ذلك الفعل ا 
ومشدو بالذكب: وق كان متشكر له مغرونا باسشنتقلا ل هذه 
الطريقة في جذب المتفرج » في أفلام مثل "قارب النجاة' 
علدا يقثل أيطال القيلة -جاهوسا تازنا مزلا من أسره: 


- اللحفات المشحونة عاطفنا : 


وهي لحظات تكون العاطفة فيها متوهجة بالنسبة 
لتخضصيات الفيلم والمتفئهين معاء وهئ .مخ المشاهز 
العااسكة المسكدرة"للذمو عه وقاليا ها تجمع شخصعاه 
بشكل ما على خلاف », ثم يقوم أحدها بفعل بطولي 
مسد يا ديعا غزة كوي و المككات الى هذا "الك دم 
المشاهد ليس فقط في كيف تصرف البطل »ولكن يرجع 
إلى ردود فعل الشخصيات الثانوية “خاصة إذا كان يحاول 
أن يكون قويّاًء أو يحارب الدموع .. ومن الأمثلة الهامة 
على :هذة المشا مد شه الخياية فى فطلم ”الموتيفة 

''اع502 821305 '": ْ 


- 


وهي عبارة عن فكرة يتم تكرارها بصريّا أو سمعيا 


مزيداً من التأثير على المتفرج ا ا 


خلال الفيلم. ويمكن استغلالها للدلالة على شخصية أو 
الشهيرة الموتيفة الموسيقية في فيلم د. زيفاجى » والتي 
كانت تسمع كلما عاد البطل بذاكرته إلى الماضئ('). 


بمرور الرمن : 


ربما يتسبب التعبير عن مرور الزمن » خاصة في 
الأماكن الحصيقة اشسا .في إكازة المان هن المتدري» .وين 
تكانى ماهر كاز ن: استكدام المؤة لمكو مع تيون 
واوي كابير اب واسكفرا و رودا نفلل الك دوه ددا 
بحيويته من الناحية البصرية:» أثناء التعبير عن مرور هذا 
الزمن. ومن الأفضل تحاشي التركيز على شيء واحد 
للتعبير عن مرور الزمن مثل ساعة حائط » أى شمعة 
تحترق وتقصر مع الوقت » فهذه الأمور كلها استهلكت 
سينمائيّاً منذ وقت طويل . 


1( مصطفى التحاس: شحر الإخراج. 


1 لعو اا رس وعم ووه اسن وجنت قن الاقر ا" الدالمويوق اس 


- الشخصية المضطرية : 


هناك عدة طرق للتعبير عن اختلال الحالة العقلية 
لشخصية ما: 


:موك الشاتق السظو د يودي قدية الفالق:اتخاض 
بالكاميرا على سرعة بطيئة إلى صورة مشوشة تعبر عن 
افيا رانين اعد انحن واحس طاو لبقن شقن وده 
الوتكداء هذا المركن البصترع ادن مشاقة المعا رك فى قنام 
'إنقان الجندي ريان”" من إخراج ستيفن سبيليرج . 


؟- مزج جزء من الكادر : وفيه يتم مزج عنصر أو أكثر 

من عناصر كادرء مما يسيب تأشيرا غريبا يمكن استخدامه 
للتعبير عن عدم الاستقرار النفسي. وهناك عدة تتويعات 
على هذا المؤثر فكما يمكن أن يختفي أحد عناصر 
لاون تتوويكا 6ن أ يظيد شتهس ا اخريفا أمقيا , 
اف ونتقل متحي ويه من مكان في الكادر إلى مكان 
آخرء أى يتغير حجم هذا العنصر تدريجيّاً أيضاً فيصبح 
أكير أو أصغر. كوا ةن بيدوق العتصر وكأنه بيتعد 
عن الكاميرا أى يقترب منها ببطء. 


الذي .لوف يم فحديكه في عدة كوينات مكاحت 
تأثير ما من خلال تجزئء اللقطة ا لعن عدة 


مزيداً من التأثير على المتفرج و ب و وو اا 


النتيكة اكحبياس فنا عديك فى الهركة: 


؟- حركة التتبع (/10011) مع تغيير البؤرة : لقد أصيم 
كيين درو" اللمنميقة: اتن لاله جل انط ان لهي 
املويا منتيلفا .يدلا من يمكق اسكفر اع هركة"الكاميرا 
التى تقترب من الشخصية أو تيتعد عنها أثناء تغير بؤرة 
العدهة اتتحطى يعدا هديدا 'للضعووة تومن اناهن التق 
ويك اتنقية هده الخاويقة :وتاكين فقون فمنطة الحديية اككان 
جركة لكا هيرا .: 


4- زاوية الكاميرا المائلة : تيدى الصورة غير طبيعية عند 
التصوير بزأوية مائلة . لذا يمكن استخدامها للتعبير عن 
بيئة » أى حالة غير طبيعية لشخص . 


الألوان : يمكن أن تعبر درجات اللون ؛ والألوان 
المتتاقضة + وملمسن: الأسطع النسصورة هن الحالة الذهنية 
للشخصية. فمثلا يمكن أن توحى الألوان الباردة بالعزلة 
القن 'تمرضع ا الشدهيدة . ١‏ 

ومن العوامل المؤثرة في توجيه نظر المتفرج ٠‏ وبالتبعية 


ا التعركة م فكي البغركة اق ,نتن الااقوا متتعور ا هنانا 
فى تكوين اللقطة » ريما يفوق بقية العناصر إذا كان 


] 500 #احمد ع المع و “قن الاخراج التلفزيونى والإذاعى 


بالقوة الكافية. ويمكننا تعريف الفيلم السينمائي مقارنة 
بالصورة الفوتوغرافية بأنه مجموعة من الصور في حالة 
سرك راكية , سجنواء: كانت ناتك كن كر ك2 لكايس + أذ 
الموضوع المصور ء أو الاثنين معاً. وتكون الحركة جذابة 
للغاية للعين إذا كانت مبررة وقوية » إلى حد أنه يمكنها 
التغطية على أية مشاكل أخرى في تكوين الكادر(" . 


والسركة الأفقية الك مسو افيه الوفنوم الشاسة 
بسرعة هي أكثر حركة يمكنها جذب انتباه المتفرج ويأخذ 
نفس القدر من الاهتمام التحرك من خلفية الكادر إلى 
أمامه قطريًا. وإذا تزامنت الحركتان معا . فسوف يحوز 
الموضوع الأكبر حجما في الكادر والأسرع ٠‏ قدراً أكبر 
من انتباه المتفرج » أو سيتوزع اهتمام المتفرج بينهما 
بالتساوي. لكن هناك استثناء يخص قدرة الحركة بوجه 
عام على حذب الانتباه. نفكلا إذ) كافت كل العتاصين كن 
الصورة في حالة حركة . عدا عنصراً واحداً ٠‏ يكون هوق 
الأقوت إلى جنا انجداه التطترس «ومتطية ذا الامستقداء 
أيضاً على الموضوع الذي يتحرك في اتجاه معاكس 
لحركة حبدر كبحت عن لبر وو ا مل برجن 
يحاول .شق :طريقه مواجهاً حشودا من الخاس تهرب: من 
حريق مثلا . 


)1( عادل بحبى: فن الإخراج السينمائي. 


هزيدا مق التاتتن غلئ ١‏ لمتفشرج مسطيف تن لحو وحمي اقيق لعز ذو لفح فود مخ أ واو جاو وك 1ج ١‏ 


ولا يقل شكل الحركة أهمية عن شكل الموضوع نفسه 
داخل تكوين اللقطة . فمن الممكن أن يتحول تكوين جيد 
ثابت إلى تكوين غاية في السوء بمجرد أن يتحرك 
الموضموع المصور إذا لم تكن حركته مرسومة مسيقاً 
ومحددة بيدقة , لذا يجب أن تتحدد يداية وتهاية الحركة ,2 
والطريق الذي سيسلكه في كل لقطة. لذلك أثناء تصوير 
مشهد من عدة لقطات لموضوع يتحرك بسرعة » يجب 
على المخرج أن يراعي تكرار نهاية الحركة التي تحدث 
في اللقطة الأولى في بداية اللقطة التالية , لأن عين 
المتفوع :تيل إلى الاخنتفاظ بالسؤع الأخين.فن الضركة 
الأولى» لذا يجب أن تبدا حركة الموضوع في اللقطة 
الثانية من نفس المكان الذي توقفت عنده الحركة في 
النقطة الأولى "تكرواى :الشركة دوا كاتك ونيا 
الانتقال هي القطع ٠‏ أى المزج. 

كمنا يجت على الفخوج: أيضا استيعان آية شركة عون 
هامة في اللقطة . حتى لا تشتت انتباه المتفرج وتحوله 
عن النقطة الفتطلونيد التقلق الميا!" ٠‏ فكليا كانيث: اللقئلة أككن 
كاتا كلها تكاقة: آنة بحركة وسيطة والحوفلة + 


سق الع [ن تسرف نهر ك3 الكاهون ا يننا إلى بالطلاقة 


0( عيد الصمد سامى: المخرج وإبداعه. 


١‏ وو لا و واو اب مله تداك ا كن الإخراج التلمزنوتن والأذاهى 


الحركية للقطة » ولكن يجب أن يكون هناك في دراما 


اللقظة"غا يدقع الكاميرا إلن “التحركة» كما لا من أن يق 


تحريكها بدون ميرر . 


_- الإضاءة : يجذب الموضوع المضاء يشكل أقوى عين 
المتفرج آكثر ء كما أن الألوان الفاتحة تجذب العين أكثر 
من الداكئة. فعلى سبيل المثال يمكن أن يحجذب شخص 
يرئدي - 0 جواداً أبيضٍ العين 6 شدي 
والوضع داخل 0 2 وكلها كاتت إخباءة السقين 
خافتة: كلما كان إدراك المتفرج للنقطة المضيكة اكير إلا 
أن هذه القاعدة تنعكس إذا كانت خلفية الصورة شديدة 
البياض » مثل أرض مغطاة بالثلوج » حيث يكون الجزء 
الداكن ه في الصورة هو الأقرب لإدراك المتفرج . 
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)١(‏ فن الاخراج السيئمائي / عادل يحيى.. 


المشرج والميمثل: ختيار وتوجيه الممثل ا 16 


المخرج والممثل: اختيار وتوجيه 
الممثل 


مسد ل : 


يعتقد كثير من السينمائيين أن أهم وظيفة للمخرج هي 
أن مكدو مخض 21 لخطاء فكة إذ1 كان اكد التمخلى 
مقنعاً ومؤثراً'2. وفي المقابل فإن الجمال الفني في 
تكوين الكادر 2 والإضاءة 6 وحركة الكاميرا فك د تعنى 
شيكا بالتسية للمتفرج إذا كان الأذاء شبعيفا, لذلك: تحب 
بالجانب التمثيلي ليتناسب مع أسلوب الممثل في العمل 
للوهيون الى اتكون: النقا كي :؛ 


)1( المخرج وأبداعه / عبد الصمد سامي.. 


م١‏ اب ا 


أسلوب المخرج وأداء الممثل: 


في الأحوال المعتادة 2» يقوم المخرج بشرح رؤبته 
الشحصيرة ال ةوه الميتن يتمكلياء فازها له فروهةة 
الرجوع إلى مصادره الخاصة للوصضول إلى الطريقة 
المخاسدةة فى تعدين: الك هيب يشل :ذلك يعفن الاخنا نهنا 
لل ا ل ا ا 
رؤمة راحو ومم ذلك فالقرار النهائى 0000 د 
عدوا 

وهناك ظروف يكون من المهم أن يفرض المخرج فيهاأ 
ل 0 
الحالات التي يجد فيها الممثل ذ ذو الخبرة مشككة في الان 


الطوق لتحفيزه هلى ققدي كلها 'للية ومن القواعه التي 


)١(‏ مصطفى النحاس: سحر الإخراج. 


المخرج والممثل: ختيار وتوجيه الممثل اج شم نفس ا ارو 1 


يكون مجان وتتعاررا الأذاثة: 


ورغم ما قد يبدو في هذا من مبالغة ؛ فإن اللغة التى 
يستخدمها المخرج في توجيه الممثل قد تغير كثيراً من 
النتائج التى يحصل عليها. وأول ما يجب تفاديه هى أن 
يطلب من الممثل بشكل مباشر تعبيراً معيناً كان قال له 
مثلا : حاول أن تبدى أكثر غضباً. هذا الشكل من التوجيه 
ربما يتسبب في أن يفتعل الممثل التعبير المطلوب. 
والآأفضل أن يحاول المخرج تركيز توجيهاته على 
الأسلوب الذي سيؤدي به الممثل » وليس على النتيجة 
التي يريدها من الممثل. ويعنيى هذا استخدام أسلوب 
مختلف في مخاطبة الممثلين والتركيز على ما يساعدهم 
فعلياً في عملية توليد المشاعر المطلوية بداخلهم. تمقاذ إذا 
كان الموقف التمثيلي هو لزوج وزوجة يتشاجران »2 
والزوج يسخر من زوجته. فبدلا من إخبار الممثلة أنها 
يجب أن تغضب , يمكن تحفيزها بتحريضها على جعله 
يتوقف عن السخرية منها ء من خلال جمل مثل :"لا 
تسمحي له بالسخرية منك" وترك اختيار الوسيلة لها. 
هذا الأسلوب يدفع الممثل للتفكير في تركيبة الشخصية 
الع مكسدها .ومهار ل ابنتكراع هده المعتا عل شق نين 
مفرداتتينا :وعدن فشل كل اكول الأخرى ونيا 
المخرجون إلى حلول جذرية للوصول إلى الآداء المطلوب» 


6 و امس م كر اخ با اموب عافن" الاشراج ‏ التلفزيوكن وا ذاعى 


ولا تكذاره عدن النطلول غالنا نوهناء المسذوة ب ابي 
افيف تعلى انتوق السكسى ةق فق الآذاء القاضسي 
ورغم تنوع مشارب الممثلين » فإن جميعهم يستخدم 
واحدة من طرق أداء ثلاث. 


١١‏ ع و اد وحم ساو د فق الأخرات: التلفر نوتى: و الاق امن 


مذاهشب الأداء التمثيلى 


منالع فذق جد ارد راقوينة تي الكتقيل:. الأول فين 
المدريبالكلاسيكية عوالكن يطلة علي اكات الخدويدة 
الكوسمنة + أو الفليي تمد فده المدرونة تتشكان للق 
على كوراك. الفعكل. الذى: يقرى:نتفسة الخاريقة التايفة فى 
الأداء والتي تتطابق مع السلوك المتوقع من الشخصية , 
ولا تعترف بأي دافعء: أو محرك من خارج المشهد. ومن 
هذه المدرسة الممثل الإنجليزي العالمى لورانس اوليفبيه : 


وعلى جوت الفقدكي دن هذه" التاريقة نهف لسري 
"تقل" الشخصية الخيالية الموجودة فى السيناريق »2 
التخيوزف (القيثين ) على اساسديا ليتهول .هن نقسة إل 
الشتخهسة و رزميق أنطمان: هدة الطويقة عار لو افد + ال 


باتشينى . 


مذاهب الأداء التمثيلي م ل ال ا قا 


وهناك واقعة شهيرة توضح الفارق بين هاتين 
المدوس كي فى :ا لكذاك ا كذان حوبي يلم 1108-2" 
صم دممطندعة 1 كان الممثل داستين هوفمان الذى 
يضطلع بدور البطولة . والذي ينتمي إلى المكوسة 
الأبطاوب :فى الأزاء ل وقتيع عه ار نع عض الطقومن: القلم 
تشاعدة قلي السخوق إلى السخصفة. .زفى اتنا تصتوير 
أحد المشاهد كان هوفمان يجري حول موقع التصوير 
قبل كل لقطة , وكان الممثل لورانس أوليفييه الذي يشترك 
معه في البطولة يراقب ما يحدث » وفجأة وجه حديثه إلى 
موقهان فاكلا "مق حريت: أن كنكل نا حت مد عن نذا 
الذي تفعله"؟ ١‏ 


كذ الحكابة الطووفة هونا إلى عقي السنشكات: هعون 
المدرسةة الاسلوسة م نييفاك عفن الكفان: الذكة نوزوة. أذ 
وتضفي نزعة عاطفية أكثر مما ينبغي على أداء الممثل. 
ولهذا ظهرت طريقة ثالثة تتوسط الطريق بين المدرستينء 
تعتمد على الأسلوبية أيضاً » ولكن بتوسيع مفهومها 

لخلق نوع من التوازن . 


10 1 1 1 1[1[1[1[1[ز[ز[ز[ز[ز[ز[ز[ز[ز[ز 0 ا 


مخرجين آخرين مثل إليا كازان » وجون كازافيتيس 
يعتنقون المدرسة الأسلوبية. أما الأجيال الأحدث من أمثال 
سبيلبرج فتستخدم أسلوبا يوازن بين الممثل واحتياجات 
الستكارين : 


الاداء التلقائى: 


لعن لس تفظنين :سكا فأ فيتكن آنا الآناء الكيفيك 
الحديث , وتعتمد نظريته في التنكين: على فكرة إن المعتل 
الناجح يقوم بعمل الفعل المطلوب منه بشكل تلقائي » ولا 
يتظاهر بأنه يقوم بعمله. وبمعنى آخر » فإن الممثل الجيد 
يتصرف على نحو غريزي أثناء الأداء » كما لى أنه. يقوم 
به للمرة الأولى . 


وقد كانت نظرية ستانسلافسكي محل اهتمام وترحيب 
واسعين ولأنا انكجف فنا وهنا أمام الممثلين لليحث عن 
محفزات للأداء خارج حدود المشهد المكتوب (أي داخلهم 
هم أنفسهم) وقد اكتشف ستانسلافسكي في مرحلة 
مبكرة من أبحاثه حول التمثيل أن الممثلين ايتكروا 
مجموعة من الإيماءات. والحركات لأغراض مسرحية » وقد 
مارس هو نفسه هذه الطريقة ة في الأداء » لكنه سرعان مأ 
تحرر منها بعد أن اكتشف نتائجها المتكلفة. ثم أدرك فيما 
بعد أن أية إيماءة يجب أن تكون صادرة عن إحساس 
حقيقي لتبدى تلقائية. وبمعنى آخر يجب أن يقوم الممثل 


مذاهب الأداء التمثيلى 0 000011 


وليس لآنها تعجب المتفرجين . 


وقد أطلق على هذا الأسلوب "الأداء التلقائي" » ورغم 
ذا تظوى. عليه اسينة دن تجا ويك ترس حي تقر 
الفحون كدي كام المسدوة: والسيكيا عن الإنساى بعلن 
الخيال» إلا أن الشيء الحقيقي الذي قصده ستانسلا فسكي 
هى مشاعر الممثل » وذكرياته وقدراته الإبداعية » فالحوار 
الذي يلقيه الممثل يتحول إلى ترجمة لمشاعر داخلية 
يحسها بالفعل. ويعطى هذا الفرصة للممثل من ناحية 
أخرى لبناء شخصية متكاملة » بدلا من أن يقتصر دوره 
على مجرد الأداء العادي للحوار . 


تعن" الإتطتلاق :من العشنا عن الرزاكلية الغذادقة هن الاين 
أسلوب ستانسلافسكي. ونئعد هذه الفكرة ة هي الخط 
العريض الذي يرتكز عا يوام الاسلوب ٠‏ والذي 506 


تدريب الممثل : 
في منهح ستانسلافسكي اعتمد تدريب الممثل على: 
ع الأنيات مقاف ‏ 11] قات ااع يتل مستهن سانيا معت 


أن :مكون هذا المفكل كساه فى" اسستيها نه لما عر 


1 أده ع و واو ماو الم ون تكن افق الأضراع الطلعووونن.والأذ اهن 


والذهني يؤثر على هذه الحساسية('. 


ولتوضيح مدى تأثير الإجهاد البدني والذهني على 
سوف تجد هذا فى منتهى الصعوية لأن طاقتك ستكون 
مشتتة في أكثر من جهة. كما أن التفكير لن يكون الشيء 
الندياة الندكن على انتعتما الكسف وال 


نذا“ فاون خخلوة فى «النقناني 1 الكيش ولي ة "وسو اف قا نم 
سميكلة: التدويب 4د و الأذاء ى: الا دو خا ست 
او اممو بعيلنة "لامتكا يديل ا شيط الآلة [المؤسعة: 
فون لسرن عليها قد النغروف: د الألة 11 تون 
الأصو اك المطاون 11 لد مط فيرف قطي هن 
مهارة العازف. وغالباً ما يحاول الممثلون تقليل التوتر من 
خلال فارون لات كام الك يتمدونها عنم كلح ين 
أجزاء الجسم على جرواي 7 


)١(‏ عمر الحداد: روائع الإخراج وجماله. 


مذاهب الأداء التمثيلي باس نم امن وو اع ا لك 


القر كنز ع" الأبينة وخا هون الفمفل عستهذا لكر كي 
الذى يعد همه الأساسى. وتتضمن هذه المرحلة التركيز 
على بموضين دفمفه ار مكل محددة محنايها: السيفل 
بنفسه. ويخدم هذا عدة أغراض : أولا. يعزل الممثل عن 
التشويش الخارجي. ثانيا » يحرر. العقل ليتمكن من خلق 
الحقيقة المتخيلة المطلوبة لأداء المشهد . ثالشاً. يعلم 
الممثل التركيز على الحدث الذي يقع في اللحظة التي 
يؤدي فيهاء بما يسهم في تفعيل خدعة التمثيل التلقائي . 


كذ شبون ندرساف السركيق المففل على إفانة كلق 
موقف أى موضوع ؛ مصحوباً بخبراته النفسية والحسية. 
فمثلا إذا قرر ممثل أن يتدرب على التركيز على فنجان 
من القهوة » فبعد أن يستعمل فنجاناً حقيقيًاً من القهوة : 
يحاول أن يستعيد هذه الخبرة » بدءاً من وزن الفنجان , 
وملمسه ؛ وانتهاءً بالسخونة التي يسببها هذا الفنجان 
الخيالي. ويعدٌ هذا تدريباً على إعمال ذاكرة الحواس » 
ودع الففخل إلى الشركين على وحمو سعده من زرده 
معينة. وهناك تدرييات أخرى لذاكرة الحواس تتضمن 
امشنادة احطة | نسافة اسناضيع ووو اتسين ف ررق 
حيوانية غريزية + وهذا التحريق الأخير .ينيد في إزالة: قير 
فخ الدوائق .والموشكهات القن تعنم الخصوت رمك قات 
في اللحداة اليؤمية م .ومن ياب آولئى فى الأذاء التمثيلى:: 


ل وا واوا لمج قو اوه لقم دلت لقتو اللاتفي ات الدع موقن والاذاعنن 


- التلقانية : تبدى الشخصيات الواقعيةء وكأنها تعيش 
جما واخلية وخصيلة من المكداقن والاخامودى والانكان 
الت وكين مكلك تحمل اكوا ود ويك و هذا حوا سا نا 
قصوتات وده اللشخسوياف. كلقانية .اكز فتةها سكن 
التعتل فى النحركة التالية الن توف نقوخ. ده ايحدت خلل 
نون العامة الآذانة :لذا سي انا مقي السنتل ل المشافو 
أكثر من العقل حتى تكون النتيجة طبيعية» وتكون العملية 
التتكءة تهنا اطول هوف "كر شاف معاحة التنكين فى 
الحركة القادمة التي سوف يقوم بها الممثل بشكل تلقاثي. 


وتاك الفدتن من المباوية القت كساعن الممكل عاتن 
الككنمن مين التفكين الوا عي بدو الانا + وتلقافية كدري مكلذ 
فلن الفمكك؟ | ل متنا دل عمتاتة مكماد دوازية اتاهسوة غيزاراً 
كت كنقق هزه اتسين جعتاها هابا .ان إن كتحا ون اكد 
الطرفين مع الآخر متيال الكلمانت بأصوات غير مقهومة, 
ويكون على الممثل الآخر أن يبحث عن سبب يجعله يقوم 
دود لعل عني نا ينظلة, يه تحيلة يوون التولاور لشفا 
الحوار المعتاد . 


ومن أفضل التمارين أيضاً لتنمية التلقائية » أن يقوم 
الممثل بارتجال مشهد. وحيث إنه لا يوجد سيناريو 
مككزي: فدوت يتفكلق اللممخل: بنسلة مر رفون" لفان 
التي تساعد على تعزيز الجانب التلقائي في أدائه . 


مذاهب الأداء التمثيلي و ل و دل ا 


التوقيت : مر ستانسلافسكي بتجربة في مقتبل حياته 
التفكلية اإنتطاع أن ملستفيد عتها كقيرا + فقد :قام 'بالتمكين 
في إحدى المسرحيات : وأحس بعد آداء دوره أن 
الجمهور كان مفتوناً به » ثم اكتشف أن الحقيقة مختلفة 
تماماً عن هذا , لأنه أسرف دون أن يدري في استخدام 
الاتعاراف وجلطها بالقيدل المككي :شل افتقد اقرر تفلت 
ردود الأفعال. والمفترض أن يعمل الممثل لحظة يلحظة , 
وينظم أنفعالاته حسب الموقف الذي يمر به في هذه 
اللحفظة «كباناً مكل الحونسيقي الذي مكتزم بالدركة 
ويعزف كل نفمة فى اللحظة المناسية فقط. ولكن فى 

نفس الوقت لا يجب أن يحدث هذا التغيين في الإحخساس 
بشكل واع / وإنما كنتيجة لاستغراق الممثل في الحالة 
الشعووية للذمخفيرة باتكل الطتحم.: 


- التحضير : يجب أن يمر الممثل بمرحلة التحضير قبل 

أن يبدأ بتمثيل المشهد » وهدفها أن يدخل الممثل إلى 
المحدهه وهو في اتهالة اتكبعوررة المطلونة + وتالديه 
المضبوطة .ولا يستفرق تحضير الممثل سوى الفترة 
اللازمة ليبداً في التمثيل ولا يجبا أن يطول لأكدن من 
ذللنا ىكم ميا ناكل المملين :فنعا : 


ففى الحياة اليومية دَق 0 اه السيئة أى ا 
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الما عي ولكن الخبرة تنيع , آى يتم استدعاؤها من داخل 
الممثل. ويتم أحيانا تشبيه هذه العملية بأحلام اليقظة , 
حيث إِنّ الممثل ينتقل خلالها من عالم لآخر » ومن حالة 
شعورية لحالة أخرى مختلفة » وربما متناقضة. وتعتبر 
هذه المرحلة أصعب مراحل التمثيل بوجه عام. 


وهناك أسلويبان لتحضير الممثل لاداء مشهد يمكن 

الاستعانة بأي منهما للوصول إلى النتيجة المرجوة : 

-١‏ الذاكرة الانفعالية : يعتير ستاتسلافسكى رائد 
استخدام الذاكرة الانفعالية في تحضير الممثل » 8 أعتمن 
فى نذا عن كسان الكيرا ف السايقة النكداضة "العو كف 
الدك حنى عق المشدود! "+ افيكلة ذا" كان العوقت فى 
الدتديى قيهن الحون »كان نم الممكل: الستيماك موقت 
فق عنداته شعو فيه بالقسل + قبل" ان ويذا "في الحمشيل + 
ثم يدخل الممثل في المشهد وهو يحمل هذه الشحنة 
التددووية الكن هده الطريفة قد تكو فون شهدية فى 


بعض الأحيان , إذا كان الممثل يفتقد للخيرة الممائلة فى 
حياته . كما أن هذه الخيرات تستخدم لعدد محدود من 
المرات قبل أن تفقد تأثيرها. وقد أآثارت هذه الطريقة 


)1( مصطفى النحاس: سحر الإخراج. 


مذاهب الأداء التمشيلي و و ا 1 لا 


؟- الافشراضية : يقال: إن الممثل وصل إلى مرحلة 
الصمدى مهما ينتكن فى 7 اتحقينة الج يقكر هنا امون 
لا هذا التعبدى فتن اكز الذي مط هين ايندل 
والشخصية التي يقوم بأدائها. ولمساعدة الممثل على 
الوسدول» إلى مكل الستيدق عننةن م وى سكا قدز ممتكن 
العلوما سحي “الأتتراضية * ومعتيه على أن يتصرف 


جو 


العوتن كما تار تكان شونا لاضف تعاذ: 


قفكاز إذا كارع هق المفتيكن أن: سدخل الكل إلى متهزة 
فشي في جالة فرع فيمكن أن متكدق: أندر ممكك إلى مكان 
بالأمداضى على قووة العمظل على :امتكداء: كباله 


وتتمثل فوائد البروفات في أنها تكرار لعملية التحضير 
لتصبح المشاعر قريبة من الممثل حتى يتمكن من 
المتكها د حي كين" اذاه المشيه سيو نينسو اننا اذا 
تركنة و الؤيسلة الس شعوية التحفيون الممتن: عن عمل 
مفعولها » فيجب أن يتم تغييرها فوراً . 


الحفاظ عليها » وهي : 


كدعا لماعو رعصي التحفاكظ على هذه العولدة فى 


1 واواسببر مين مسا م ندتبباقن الأخراخ الطفزيوكى: والإذاعن 


الح لا وي ا رلور 0 
ذاكرة المشاعرء إلى عملية عقلية. ويمكن أن تتم عملية 
التنشيط هذه من خلال استدعاء ذكرى ؛ أو 0 ٠‏ أى أي 
شرة بمصليع رلب السشاعن التطلرية .لنى لمكن . 


ار ديد اك حول ال كر التي يوري من 
الممثل . 


29 الشركة رهن | انتطا دق لعشا من الس عه 
اممتحوا ا من الحو .مع المشاعر التي ينبغي أن يؤديها 

في المشهد. ولا يجد الممثل غالباً مشكلة في استدعاء 
نشاغرة #الكن كثيرا منااتكون هناك مشكلة فى اسقدعاء 
المشاعر المطلوبة بالضبط . 


:- العمق: رغم أن عملية التحضير يجب أن تتسم 
واليساظة :]زه أده لأ مس نذا أزخ :فكون: سطلحنة الى أنه 
يجب الوصول إلى عمق المشاعر المطلوبة » لا الاكتفاء 
اموي الظاهر منهاء وإلا فلن تكون مؤثرة بأي 
جا 


1( عمر الحداد: روائشع الإخراج وجماله. 


مذاهب الأداء التمثيلي 3 نل تنك الس الوا اا 


حئظ اللحوار : 

اع 25 اسم اك 
فى نهر ,2 «لذا فلا يجب أن شرع اعمال قتي يحفظ التجوار 
قبل أن يصل إلى هذه المشاعرء التي تساعده كثيراً على 
الأداة بالشكل السلبي بوكلا ل مه العملية كتفي لمعتل 


فالتجرع الشاوضى هو كيك تع الشتهمب انها إلى 


الآخرين » أما الجزء الداخلي فهى حقيقة الشخصية, 
ودوافعها الفعلية التي تحركها + والتي 5 لا تنطق بها 
مطلقا . ولا يعرفها أحد على الإطلاق . 

لا بد إذن أن يجسد الممثل الشخصيات من الداخل قبل 
الخارج » ويكمن سن قهم الشخصية من الداخل في ما 
وراء نص السيناريى » وما وراء سطور الحوار التي تنطق 
نيا القنتخحسة: اننا اذا كاف السستاريى يفتقد هنا المستوى 
الأبعد » فيجب أن يحاول الممثل أن يخلق هذا المستوى 
ينفسه عن طريق التفكير فيما وراء كل جملة ». أى فعل 
تقوم به الشخصية » ودافعها تجاهه . 


)1( عيد الله الشيلي: خطوات الإخراج السينمائي. 


5 موه ا من مع مطامطلاو بعداف د تعدعربى “هن الأخراع الطعريوش: والاذاعى 


يجب أن تتم عملية الحفظ بشكل متكامل مع الآداء , 
فعن طريق التدريبات المتواصلة والبروفات » يتم الربط 
بين الأداء والمشاعر » حتى يستدعي كل منهما الآخر 


أ/ا١‏ ل ل سن الإخراج التلفزيوني والإذاعى 


سحر الإخراج / مصطفى التمحاس.. 


اختسار الممثل: 

تهدف عملية اختيار الممثل إلى تحديد أي الممثلين 
كاسني أكقر الأذوزي المقاكة برو خصو رسذه افطل كلذل 
مجموعة من التصفيات ٠»‏ وتقل أعداد المرشحين للدور بعد 
00 0" 

فى الأحوال المثالية يتم تنظيم هذه الترشيحات “وإجراء 
الذنهاكى » كما أنه يمكنه حضور بعض جلسات الاختيار أو 
لب 

ومن المفيد أن يتم تسجيل جلسات الاختيار في مختلف 
مراحلها بالفيديى » فهذا يساعد في عملية الاختيار النهائي: 
وبين كين كلوين المفتل كل الشاسة . 


)١(‏ عبد الله الشبلي: خطوات الإنتاج السينمائي. 


سحر الإخراج / مصطنى التحاس ا ا 


معانسن الاخكياز :من الممكن أن محمد العمدلن زاتها فن 
أحد الأدوار » ثم يبدى هى نفسه غير مقنع في دور أخر , 
ومذر فك هذا على عر ابل كقيرة مدنا سمهي المفةل: 
وماحيفاا لسار او اوسا إلى فلامقف ان روضح بي 
الضكنان ها يكن أن مخفيفه العمل الئن الزون: توك يا 
يتم اختيار الممثل على أساس صفة يراها المخرج فيه 
تتماهي مع لهي وو لكن هذه الطريقة: اكقسع ريصن 
كثيرة لاكتشاف الحديد عند الممثل نفسه »؛ أو عند ممثل 


اد 


آنا اشوا انتلوب. في :انتقاء السسظليق 0 
الشكل » أى المظهر الخارجي فقط. ا ن الشكل يكون 
وحتى سن الممثل يكون مرنا 0 كثيرة » وفور أن 
يكم الإنتكا على ادن كنال القن ردن السدر ع كدقي 
الكلمة الفاصلة للأداء التمشلى وحده . 


القراءة الأولية للحوار : الخطوة الأولى فى اختبار الممثل 
هي القراءة الأولية للحوار » حيث يطلب من الممثل قراءة 
نص الحوار الخاص بالدور المرشح له أى أي نص 
يتشابه معه. والهدف من هذا الاختبار »هى تقييم الطريقة 
التي يغالع بجها الممكل الشبخصية ويبعت فيها الحياة 
ليحولها من كلام على الورق إلى لحم ودم . 


و ار وود مسا جاتنو جم أقتو الاخاع | لالسروو قن وا لذ على 


المونولوع ]ذا كاقت تكرجة القراءة الأولية إححاشة من 
العقيع :أن تكم شكرية إلقاء بو فو لوج هنا سطع امو قرا 
على “ققر الع الممكل"القعدون 1 , 


وماد ها ولد شقان المواو ورج لمجت فاك تقض 
المخرجين الذين يفضلون أن يبدأ الممثل بالمونولوج ». 
كنوع من الاستعداد لقراءة الحوار الأولية . 


الانطباع الأول : هناك أمثلة كثيرة تتوافق فيها الشخصية 
التي يؤديها الممثل مع شخصيته في الواقع. ورغم 
تعرض هذه الفكرة للكثير من الجدل حول جدواها , فإنها 
تتماشى مع نظرية ستانسلا فسكي التي تفترض أن الممثل 
يعتمد على مشاعره الداخلية فى خلق الشخصية. لذلك 
يمكن عقد مقابلة قصيرة مم الممثل » وتدوين الانطباع 
الأول للاستفادة به في عملية الاختيار النهائي . 


التنضفنة:والقران الأخور »قاور ما يكفوق ممكل فى 
الاختبارات يوضوح على أقرانه من المرشحين ٠‏ وغاليا ما 
تكون الفروق طفيفة بين مجموعة من الممثلين. في هذه 
المرحلة من المناسب أن تكون المفاضلة من خلال قراءة 
الحوار المكتوب للشخصية » حيث يتضح الفرق فى هذه 
المرحلة النهائية من الاختيار من خلال رؤية كل ممثل 
للشخصية وانعكاس هذا على أدائه. كما يمكن أيضا قياس 


سحر الإخراج 7 مصطفى التنححاس 0000 ااا 


قبل الاستقرار على الاختيار النهائي» يجب وضع كل 
الاختيارات جنباً إلى جنب للتأكد من مدى توافق كل ممثل 
مع الآخر. كما يجب أن تتضمن المراحل النهائية من 
بصورهة أكثر دقةه » والتأكد من أخلاقياته المهنية ومدى 
التزامه . وحماسه للسيناريى » وقدرته على العمل 
55 

توجيه الممثل في موقع التصوير: يختلف التصوير كثيراً 
عن البروفات لأسباب عملية كثيرةء منها الإضاءة: وحركة 
العمكل: و الكا مور هما حمل كدر ة التمكدل زانيا! مقتافن 
تعوق حركة الممثل مكونات الموقع من أثاث» وديكور 
ثابت, 30 إلخ. ومما يزيد الأمر صعوية أن هناك مشاهد 
يتم تصويرهاً يدون إجراء بروفات» لذلك على المخرج أن 
يكون مستعذا لتقديم المساعدة للممثل حتى يتمكن من 


ل مخ الحمنية أذ 
سواهم » فهذا يزيل التوتر » ويبعث الثقة بين العاملين في 


ما امح رمات لجا احامه نالسر سيروم قن الاخرات التلشويونق :والوة امي 


بجو نديد على يذل اسن سصجهرك بويتعبون التو اسن 
إعلام العاملين بآية تغييرات قد تطرأ على جداول التصوير 
أولا ماول» انمق اشوا ما نمكن انر مراع الممتل: تتحدس ا إلا 
يعرف بالضبط ماذا يجري حوله. من المسموح في موقع 
التصوير استخدام كل أساليب تحفيز الممثل التي تستخدم 
فى ادرو قاض مع ملاهظة ان الواتك قن حوقم التصدوين 
يساورى الكتين من لمان الذلك مهن خل ا تمع 
بأقصى سرعة ممكنة » ويفضل أن يتم التخاطب بوضوح 
وواسارصه كراشن بين بلاقم القدلم.. 


التحكم في الآداء : هناك العديد من اللقطات التي لا تتطلب 
التحضير قبلها , لأنها لا تحتوي مشاعر يفترض من 
الممثل أن يعبر عنهاء. مثل لقطة يرفع فيها سماعة 
التليفون » أو يغلق باب الغرفة بشكل روتيتي » ومن 
الافمل اي خسان الوقف متمد نوها اشر . 


أسلوب الإلقاء : وكما ذكرنا من قبلء» يجب أن يقوم 
الفمكل 'تالأنا نن خلذن: كمي حتكا يله مقلفي ‏ نا خلة 
لكن فى بعض الأحيان يكون هناك أكثر من طريقة لإلقاء 
العوار» فيتكلة إزاتكاى الكل امقس اهيب »تدا 
لمكن أى يتطق العمل بسموعة كبيرة التعنين :عن فورنة .. 
أى يضغط على أسنانه وهى ينطق بيطء. ومن المحتمل أن 
تكون السخوع ان على الحمان: أذ هنا با لوك فون يتنا 


سحر الإ خراج / مصطفى النحاس مأوواه سملم و ماقي ونا ار ف و سن ا 


يرى الممثل العكس » وفي هذه الحالات يفضل أن يستمع 
المخرج للممثل بعقل متفتح, لأن النتيجة ريمأ تكون جيدة 
0 وإذا لله مكق: الاح كذ لك يمن 
الممكن أن يقترح المخرج على الممثل تجريب طريقة 
أخرى في الأداء » وسوف يستجيب له » لأن رغبة الممثل 
في الإجادة هي دافعه الأول . 


الإنحاذالكك و رمن السنكن :ق "فقون إساناة إلى الس سطلة 
جل تتعدل على ورج كبر : من الاهسية والقدرة بعلن 
الأضيافة إلى المعضى »بوعالبا عن تكو هذه الفكرة و اليد 
اللسكلة ادللك يهب أن بهار زر المكره التمفة فى هذه 
التداعسلن القكدرة »ممق عفان قلي أطاى اللااحخصيد بولا 
حي 0 ْ 


الكلام ؛ بل وربما أكثر توصيلاً للمعنى. ويدفع الصمت 


الإيقاع : كما قلنا » إن إيقاع أداء الممثل لا يخضع 
الكولظ مم2 1نم وإنتما محكي »ماسر الح حك 
الشخصية نفسها في أيُّ من المواقف التي تمر بها. 
وكقير اما هدق إن رودن الحجقي العهديى لي آنه 
الممثل » ويتسبب في الإسراع ء أو الإبطاء بالإيقاع دون 


١‏ ممتس ب و طقل موقلا امود دوعا وجري الف الانقر عه الجاطو دوت بولا امن 


مبرر. وينعكس هذا بالتأكيد على باقي الممثلين. ولا بد أن 
يواقي: الكو ونه التافرة فى الراك الأولي التن. نفك 
فيها الممكل امام الكاميراء وعثد. اللقطات الأولى الممكلين 
معاً. ولهذا السبب يفضل بعض المخرجين أن يبدأوا 
بمشاهد لا تحتوي على انفعالات قوية. 


6 الأداء : من المعروف 0 التصوير عادة لا يلتزم 

تنن. المشاهد الموجودة في السيناريق » ثم يتم ترتيبها 
0 المونتاج .ولكي يبدو القطع منطقياً فلا :ند أن 
يكون هناك تتايع ة فى الحركة والإضاءة يضمن انسياب 
اللقطاك فاع هين المتقرع: ويمكن أن تقول تفمن الي 
عن الأداء التمثيلى » فمن المهم أن يحافظ الممثل على 
اناه لقو اذى الجوار مه كتوكة المنفكل سق لقطلة لخر 
واج كلل 'فني غيذا' الحقائع 'كقيل:مان فسيي مشكلة الحؤتتين 
عند القطع. ولتسهيل تدفق الأداء بصورة طبيعية » يفضل 
الفكرة, لنفترض أن المونتير ليه 0 إحداهما للممثل 


أن تتطابق اللقطتان. وحدتى لو حاول المونتير معالحة هذه 
المشكاة وجلى تكو الجداقع مرخضة: لذا تحمل المدرج 


سحر الا خراج / مصطفى النحاس ل ا ار 1 


مشاكل الممثل : رغم أن الكلمة الأخيرة في الأداء تعود 
لتمكوت ‏ الاكانة “كيرا ها ناوه الفمكل سار افقوم 
عله ,راذا عان الاغلير ا محم حل ذه الخلز قات فسن 
ل ل ل 0 
نحل سمنوو لذ وتكراوج المدها كن الى سكن اذ دحوي 
التفرع مم مشكليه من الخوف اق الرمية التي كل تمت 
الممثل» إلى محاولات قد تحدث من جانب الممثل للسيطرة 
على موقع التصوير . 


- الخوف : يرجع خوف الممثل من تعديل آدائه غاليا 
إلى شعوره بعدم الثقة فى قدرته على أداء المطلوبء أو 
تلقه سن اكقلال فويه الشحهيية :زإذا كان يوى أن 
المطلوب يتعارض معها. ويجب على المخرج التعامل مع 
هذا الموقف بصبر وحرص شديدين ؛ والعمل على بناء 
جسر ثقة بينه وبين الممثل . لتشجيعه على الأداء 
المطلوب والرغبة في السيطرة :من الصعب التعامل مع 
الممثل الذي يرغب في فرض سيطرته على موقع 
التصويرء ولا بد من التعامل معه بحكمة حتى لا يود 
سلبا على باقي مجموعة العمل التي ربما يفقد أفرادها 
إتانيى:بالعيل كله ]نافيك العاذفات »نذا يحت ان 
يتعامل المخرج بهدوء وحزم مع الموقف. وعموما مح 
أن .فشهامن المدو هع تاكن الججن مردوضا ١ك‏ 
شخصيا ربما يكون متسببا في إحدى هذه المشاكل دون 


ين ف وك نون وخ ون ا حو لوو 1 ما اللي ار ا ا اا ا ا فن الاخراج التلفزيونى والإذاعى 


اخ مفوه: كنا يحب اتغطيو الفنكرع الكخراف» امكل (كناء 
التصويرء لأن هذا فى حد ذزاته قد يودي إلى تفادي 
مساك مديداة. فى كفس الوقت الانتد أن نتقهى الفسقوج أن 
المشاكل التي تبدو له بسيطة أو حتى تافهة » ريما تبدو 
الفحكل كثر هوعيدة, كنا إن تراك المشتاكل دون بعلها 
أولاً بأول يؤثر على معنويات الممثل » وبالتالي على آدائه. 
وكلها خوض البفرع: خلى فق قدرات الذتصما لبر التفافيه 
جع فضا فرق الفكن + كلما الوكين هذا يدون شل على 
الناتج الذهائي للعمل بأكمله("2 . 


لل عديد الصمد سامى: المخرج وإبداعه. 


إلما اا 1 1 1 00 فن الإخشراج التلفزيونى والإذاعى 


المعخرج وسائل الانتقال : المشاهد : 
اللقطات 


الميكرط وساف افراع التسس اد وى اتسنا سن 
وحركات الكاميرا » والعدسات » والمونتاج هى المعادل 
الضيكواتي : لعجاف ب و انعطق هبو انك راق قن اللفة د رماتل 
الانتقال هي المعادل السينمائي لعلامات الترقيم. لذا كان 
على المخرج السينمائى أن يستوعب جميع أنواع علامات 
الترقيم أي ساكل الامتفال سوا الدع يكن ا جد 
الموكتين :رار تتفيلاها! أخداء سودلة الموتاج آن :الك طلى 
الحكون: ادانزقزان يفاني اقناء كنانة مركوراع القدلي ومن 
خم كينها إخاف عيعكة الصوير امكيعا نا تجيدا لكي 
يتمكن من توصيل مأ يريده بدقة وبأسلوب يقهمه المتفرج 
دون لبس . 


وسائل الانتقال التي تندرج تحت المجموعة الاولى 67 51016 
11: 


تحتوي وسائل الانتقال التي تكون فيها الصورة جنبا 


المخرج وسائ الانتقال : المشاهد : اللقطات ا الا با ام ا 


إلى جتب الصورة التالية لها 5106 لإ6 5106 على وسيلة 
القطع 111©, والاختفاء التدريجي 0111 5206: والظهور 
التدريجي 128 5306. أولاً - القطع: 00111 القطع هو 
الانتقال الفوري من لقطة إلى أخرى. وهى وسيلة الانتقال 
الوحيدة التي ليس لها زمن على الشاشة. ولذلك تعتبر 

الو شرلة تأت الشديهة الكانمة الف أو ده 0 
وسائل الانتقال لوي 0 وهي وسيلة الانتقال الأكثر 
امتكعفا بوالاكن قطناز انين وشسافن الإكتفان لخر 
فالمتفرج لا يلاحظ لحظة القطع » بل هى يرى اللقطة 
السابقة واللقطة اللاحقة فقط , وذلك لأن القطع من لقطة 
لأخرى ٠‏ يماثل تماما ما تفعله عين الإنسان عندما تركز 
بسرعة على مختلف الأشياء التي تحيط بها . 


ويفسر أرنست لندجرن هذا بقوله: " الواقع أن مونتاج 
الفيلم كوسيلة للتعبير عن العالم المادي الذي يحيط بنا. 
يعتمد على أساس سيكولوجى جوهري. وهى أنه يعكس 
كان الكذاهرة العقك ‏ الفى تسدل الضصرن كتقا بعد اجامةا 
الواحدة يعد الأخرى حسيما يتجه انتبياهنا من نقطة 
لأخرى + في المكان الذي نوجد فيه تماماً مثلما أكون في 


)١(‏ كرم شلبي: الإنتاج التلفزيوني وفنئون الإخراج. 


اما محم ووه و لاسي لسوو وبلق الاعزاع الكتهر يوق والؤذاعين 


الن الخو طؤل الو قت مور ان تمكاذنت :ران اكسرف 
تق اكه القدوان ع ووتحوف انان نهاة كلناز سبهيوا 
مساك وتطلعة: بمنهونة عر سمي افق ويا الخد :لد 
فق يكل أرق أحدا لآ يواطت فاخ هيفن تلكقت مهركة ان 
منعؤرية التق التافذة لأعرف» ذا كان الحدر: قن اضنابها أ 
زام كم القفي فى تحال هرة الكرق: الي الحتفل لاون ناذا 
سيفعل بعد ذلك. وريما يكون الطفل قد لمحني وبدت عليه 
علامات الغضب والخوف ثم يلتفت ناحية أخرى » وتتغير 
تعبيرات وجهه ثم يطلق ساقيه للريح ليهرب بأسرع ما 
يستطيع » وحينكذ ألتفت خلفي حيث نظر الطفل فاكتشف 
السبب في هربه إذ رأى رجل البوليس وهى يتقدم نحو 
هذا الشارع. وهكذا نرى أن الفيلم يتميز بأنه يستطيع أن 
يقدم صورة مطابقة للحياة التي نراها » كما أنه يستطيع 
يفل استكدام الووتتاق ا نسم دقن الويف الى تون 
نه الالكاف في كانها العادية '..ويعاق كازل وايش على 
ذلك يقوله: 7 لك إرهم ارشيد لندجرن أن تقطيع الفيلم 
لين أكدن الدارزق. منانب : فقط ول سو الحتردي التخساني 
لحغرن الاشباة هن صعورة إلى الحرديي دوين ا اسان فى 
اللكراة العا ستظلم عن سور ة إلى الخرعن. بوذا فين 
تقول السرفي السدجهاني كراقع م فين بطويق افير 
المفاجئ للمنظر كتعبير سليم عن تجاربه العادية ". 


المخرج وساط الانتتال : المشاهد : اللقطات ا نا 


يقطم » هي من أهم الخيارات التي تواجههم » وهي تعتمد 
ا ل ولكن 


أولا ٠‏ للتوضيح والتفسير 0121111021101): 


وهيى تعني أنه على المخرج وباستعمال القطع أن بجعل 
المتفرجح يشاهد الأحداث بشكل واضح بقدر الإمكان. فمثلا 
فى مقابلة مع أحد الشخصيات وهو يمسك بأحد الكتب 
التي قام بتأليفها في يده ٠‏ عند ذلك على المونتير مساعدة 
العقوع فى قر ع3 عكو ان نهنة| الكقات يتتكل راضم مع 
طريق القطع إلى لقطة قريبة ليشاهد اسم الكتاب . 


ثانيا : للتكثيف والتركيز 11161151112211011 : 


وهي تعني أن على المونتير أن يزيد من تأثير 
الأحداث التى تدور على الشاشة. فمثلاً قد تظهر لقطة 
غاية الكو كرة القدع ومن نتف دضع اللا القطا كناد 
اللغب. خالية من الهواوة م ولكق نمه القطه إلى لقم 
توسطة على الحكى فو فلوو الأمن أكتن عتنا وأكتن 
تركيزا . 


ثالثا : للمحافظة على استمرارية الحركة 71057612611 
/00011211117): 


هما مندك ا وام مومه بره اده معي .أن الأخراء التلفزيوني والإؤذاعى 


لحو | الشخص داخل اللقطة تحرك حارج الكائريء 
وجب القطع إلى اللقطة التالية لتكملة بقية الحركة. 


رابعاً : للتغيير في الزمان وفي المكان 1526 6122086© 
213 3110 11116 : 


ول الجوعة التمرين عن العسيى فى الوتدان وني لكان 
فك لفطو ون لقحله ‏ قصدت: فى ردان وسكا اها إل دده 


خامسا: الاختفاء التدريتجي » والظهور التدريتجي ناه ع30آ 
مز ع20ظ ل : 


يعكس القطع « عقي الاكقناك و اللووى تامجن مدي 
من وسائل الانتقال الملفتة لنظر المتفرج » فهي تعمل في 
القيلع: إن البرعاضع التليفز ووس »كان + كعلامات: الترقت 
[الشقطة :والقاصطة | ببالسفية لللأويب بوالكن هدل 
استكين بعتن اتقواء النخيلة للشو دوكر الاجكفاء 
والظهور تشبه تماماً الستارة في المسرح للفصل بين 
نجسو ل المسئ هد أن تجعاان اتيهاف اليا حك 
الفجوو ل فى اكاب مكنا نون عضن يدان وتران عد 
مق الأحذاث الث كاون علئ الشاشة.. وقد يستعمل الترليل 
على تغين كبيى في الزمان + وفي المكان. . 


المسخرج وساشش الانتمال : المشاهد : اللقطات ا وو نا 


وكما يدل الاسم فالاختفاء التدريجى 0111 5 شو 
التدرج من الصورة الكاملة علن القيافية الى السواد َ 


والظهور التدريجى 111 ]1 هو التدرج من السواد إل 
السورة الكائلة على الشسافة.: 


وعاذةايينا :معفم المتكفاء لسريس كور رهن 
وكقدى انشع مين الاككناك الدريص والظهون التدرمسي 
لأككن مق كانيقين إلى إنطاة سعرمة «الفيلف كنا ممكن اننا 
استخدام آلوان آخرى غير السواد. فأحيانا ما يستخدم 
الأبيض للتعبير عن الرجوع إلى الماضيء كما يعطي تأثيرا 
أقوى إذا ما تم إزالة الألوان في لقطة الرجوع للماضي 
وتم تصويرها بالأبيض والأسود. 

كما أنه من الجائز استخدام كل من الوسيلتين 
بمفردهماء ثم القطع مباشرة إلى اللقطة التالية فمثلا نقد 

يتبع الاختفاء التدريجي القطع ااه - ]011 1206 وهو 

ل ل 
لأنها تعطي الإحساس ببداية ديناميكية لكل لقطةء أى قد 
يتبع القطع ظهور تدريجي مر 120 - أله وشى يعطي 
الإحساس بحيشان وأندفاع مرئيٌ قوى للقطة القادمة . 


1 لودو وده قوت عسو موا مد جز كن الاهراع التتهريوس والاذاع 


وتتراوح سرعة الاختفاء والظهور التدريجي من : 


أولاء السرعة الشديدة التى قد تصل إلى حد إحساس 
المتفرج فد اكنافيا كالقطم ,2 ا 10 - 05055, وفى 
هذه الحالة: يعطي الاختفاء التدريجي السريع 1806 17856 
الاق والذع ممسعرق من 921 كاضية كسان بالفياتة 
والتوتر أقل من القطع؛ ويعطي الظهور التدريجي السريع 
مز 1206 1351 والذي مستفرق م أت كانية: حالما 
بالحيوية والصدمة أقل من القطع. 

ثانيا: إلى السرعة الشديدة البطء للإحساس التام 
بالفصل بين الأحداث2. وفى هذه الحالة :يستعمل الاختفاء 
التدريجى البطء أناه 13206 2007 والذي يستغرق من 
5-5 ثوان لإيقاف الحركة بشكل هادئ . 

ويستعمل الظهورالتدريجي البطيء 10 1206 10د 
والذي يستغرق من 0-7 ثوانٍ لإبراز فكرة معينة قادمة. 

ويتم تنفيذ لقطات وسيلة الاختفاء التدريجي والظهور 
التدريجي في المعملء ويتراوح طوله بين 2,1 255 ؟1, 
53 انوا بولاقه شاوة نيا عبان شاقن 
الانتقال إلى الفيلم فى مرحلة المونتاج » لذا يتحدد عدد 
الكادواك المطلوية يتاع غلى الزذمة: الذئ مفتاية الموكتين:. 


المخرج وسال الانتمقال : المشاهد : اللقطات ا اا 


وسائل الانتقال التي تندرج تحت المجموعة الثانية /01113: 


صورة 2 لمن وسيلة التميرم 18 والازدواج 
0200 


أولا : المزج : 101550196 المزج هو اختفاء تدريجى 
]0101 12806 للقطة . وظهور تدريجى 12 1806 للقطة 


التالية لها ولكن في نفس الوقت. والنتيجة هي تداخل 

تدريجي للقطة الأولى في اللقظة الثاثية وبنسبة كثافة 
/ لكل منها؛ أي أن اللقطة الأولى تختفي بالتدريج : 

وف انفس:الوقك وبالتورهة ارقا فطين النقله: 'الخانية :, 


العيئؤوة الاوك كقافقيا 1410 السمورة الأولى كقاننيا 
ات /ء الصورة الثانية كثافتها ٠‏ لب الصورة الثائية 
كثافتها 5٠‏ 


مقازنة حدق عقاف اللمطفيق كناد المرزن سكيم ؟ كثان 
صدورة الكاواء لقان كتاف ورف الكاميرا ا 
من ]ا او عا روه جه ير 16 مك33 او نوا الرؤعه و قر ب ابه 
ا ار ل ل 
لاه وسيلة انتقال غير ملحوظة مكنا فقن الم 
506 جتمدرا مركن فى هد دان رو اذ لق قوق وكنله 


184 الجا لوو ملو اا 2 اتج الوص ما أ زم را و قن "الأخرات التلفزيوني والإذاعى 


من الكذاغير اطول سين القطتو ولككمه من شلعدة لخر 
ندل الأتتمان سقونات كتووننة + الأنه أكن وسرلة عدوا كنا 
للقوفق المركي, فيو مجعل الحركات كريب فى ابعضها: 
ين كه اتعلانة العردة مين اللسطاف الاك لقان 
الإحساس 381000 والإيقاع. 113/1812 لا يسمحان يعمل 
قطع بينها. وكروافتة الجالة بصيع فح الممكن امال 

المزج للانتقال من لقطة عامة ا 520 عممرا 17 
إلى لقطة قريبة ا نا ©0105 (139©ا, أو من لقطة قريية 
جد نا 1056© 765 إلى لقطة عامة جدًاً ع2م.آ نم17 
501 هق هنا كان :محي- تحية عكن: اسيتعهمال:وشعلة 
القطع. ويعتبر المزج هو الوسيلة الوحيدة التي تناسب 
الانتقال من لقطة إلى لقطة ٠‏ أثناء الحركات التي تتشابه 
في الاتجاه » وبالذات في حركات الكاميرا الأفقية والرأسية 
2 111]. وقد يستعمل المزج بين صورة لقطة تنتهى 
بعدم وضوح 5 ]0 0111 وبين صورة لقطة كانية 
تبداً افيا بعدم وضوح 100115 01 0111, شم تتدرج إلى 
الوضوح الكامل 106115 1210. وقد يستعمل هذا التأثير 
الحالم في مشاهد الأحلام » أو الهلوسة » وغالباً ما 
ممتعيل فى داقن اللعوية التى قيرع 68616 ظلقه 11+ إن 
كن وسكميل كجكرك :وسيلة اتفال ,قال خمدوميا في 
المكنا سه المويسيقية ال اقتصةر ووه مدل المدج على الققون 
في المكان » ولذلك غالباً ما يستعمل المزج ٠»‏ بدلا من 
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القطع في الانتقال إلى مكان جديد. وقد يدل على مرور 
زمن : فالمزج السريع 01550196 1351 والذي قد يصل إلى 
كاتقدة غالنا ما مسي تطعا شاعنا 616 ]0ه عمين عن 


مرور زمن قصي . 


أما المزج البطىء 015501976 5107 والذي يستغرق من 
؟ إلى 5 ثوان فيعبر عن مرور رمن طويل . 


ويمكن أيضاً أن يؤدي المزج الطويل إلى إبطاء سرعة 
العقكنه لاا مهي أن دنكة قن الأمكان الطون المطلون 
ويمكن أن يتراوح طوله ما بين 1ق أو 5 أو 1 أو 
مث أو 00 أو 51 اذو وما لتو ذلك عابي إمكانيات 
المعمل نفسهة. ويناء علي الزمن الذى يختاره المونتير أنْناء 
مرحلة المونتاج. الإزدواج 611122205141011م511: إذا توقف 
المزج فى منتصف الطريق » ويحتوي على عدد أكثر من 
شكوق عقيات لذلك: قاف الساتدات ذاك التوجفات: انكف 
من اللون ٠‏ والضوء في أي صورة قد تضيع أى تختفي 
وهشكذا 2 الازدواج يعتمد علئ علاقة درجات اللون 


|14 ب 0 00 الإخراج التلخ زيوني والإذاعى 


ادوع انون لفطلاك التق يعكاوي كوا للك هن 
المستحسين أن نأخذن في الاعتبار عند عمل الازدواج بين 
أكثر من لقطتين » مستوى الإضاءة وكمية اللون في كل 
منهما » وكيفية امتزاجها مع مثيلاتها فى اللقطات الأخرى. 
كزلك كتحاولة حكني آي محركات الكاميرا أن فجل زو 
023 للقطات التي يتم تسقيطها أثناء عمل الازدواج؛ إلا 
إذا كان يقصد بهذه اللقطات تصوراً معيّناً نحى النمى أو 
التقلص بالنسبة للشيء المصور . 


وعادة يستعمل الازدواج : 


-١‏ للتعبير عن أقكار شخص معينء بأن يتم تصوير 
لقطة كبيرة لوجهه فى حالة ازدواج مع صور لقطات 
لأفكاره . 


وت وان نها كوول الس مشووة ها وتاف حون عكار 
بأن تظهر صورة جسر وهى في مرحلة البناء في ازدواج 
المصورة في حالة ازدواج ٠‏ 


اتسين عن وجود علاقة ما بين الشيء المصور 
وأجزائه مكل « والائنان في حالة ازدواج. 
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ه-للتعبير عن أن هناك عدة أحداث » تحدث فى نفس 


وسائل الانتقال النى تندرج تحت المجموعة الثالة /1112: 


تحتوى وشسائل الانتفال: الت أنقم فيه إمنقاظا جز عن 
صورة داخل مكأان معين ومحدد لصورة أخرى 12135 
وحتبيية: قا 1و لكان تعره" على وسيل + الصو 
© والشاشة المنقسمة 5016612 الام 5. وشهي وسائل 
انتقال تقدم للمتفرج عنصراً مرئيّاً واضحاً » والتي يصفها 
لون ماكلوين 1160111112 102 بقوله: " دع المؤثر 
يتدلى " ]010 2828 أعه16آء عغطا و5اع.ل . 


التى يلاحظها المتفرج بمجرد رؤيتها , لأنها وسيلة 
اللمتلفن اللتون تكو ةمتهم السسم يوان .على الشاشة 
صورة تمسح الصورة الموجودة على الشاشة وتحل 
كما 


١4‏ عر ما بت وك موتو امد امن ولام 2 او وي لك درت كن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


مساحة اللقطة الأولى مساحة اللقطة الثانية ٠١ ١‏ “زصفر 
لحو ع ره ا رز و فق لوحف خا تيه زا ينا 
7 / ضفن 5 7 ولذلك فتحن :تستطيع القول: إن 
السح يفيه الأخكنا» والليون التدريفى لاق شين إلى 
نواءة مكب واب مشو الحو بولك يحنت هق فى أنه 
لا يضع نهاية للمشهد » ولكنه ببساطة يلفت النظر إلى 
المشهد التالي. لذلك ينصح هربرت زيتل بقوله : " يجب 
السووضن اإلن امصين: ينه غتقن: اسيكعشال. العسم يل 
والاقتصاد في استعماله » إلا إذا تأكدنا أنه ليس هناك 
وسيلة انتقال آخرى تستطيع أن تقوم بالعمل أفضل منه". 
ويعلق جيرالد ميلرسون على ذلك بقوله : " إن المسح 
حك اشكالة يحدب الأقاءة: إلى :طبيعة الشاهة المسكم: 
ويحطم أى إيهام بالأبعاد الثلاثة " . لأن المسح يحدث 
حينما تظهر لقطة جديدة تمسم اللقطة الموجودة على 
الشاشة. لذا يمكن أن يكون المسح في عدة اتجاهات إما 
أفقياء أو زأشياء أو شاكالاء أو من المركز إلى الخارج. كما 
يكن اسقاء امعان محكية لفمن هذا السو ونيكن أت 
تكو :بحافة المسيع إما بهاذة اق 'ثاغمة: 


عض من أشكال المسح: 


من الآأن نادرأ ما يستحدم. عا 5 يكون ذنك في 
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الأفلام الفكاهية. وفي السينما يتم تنفيذ المسح في 
المعمل خلال عملية الطبع. 


؟- الشاشة المنقسمة : 561662 ]5011 إذا توقف شكل 
المسح في منتصف الطريق » فإنه يخلق مؤثر الشاشة 
العتقسمة 565665 1115قره: وهذا المؤقن مقيد. هذا عتدينا 
يكون المطلوب رؤية عنصرين ٠‏ أى أكثر في نفس الوقت. 
وهشى يستعمل غالبا عندما يكون هناك محادثة تليفونية بين 
شخصين يعندها يظهر كل شخص في جانب من الشاشة, 
وكأنه يحادث الشخص الآخر . 


قذالن :و فمافلع لالانتقال على المشريم اعفاة :قران يشاننا 
اقنا كقابة .ويكوياج: القيلم وم كم كدفيتها أفباء مرجلة 
الكسميز موي أن السو تكيو ل ماختطيم كلك آكدا افا 
المونتاج. وغالباً ما يعتمد المخرج في بنائها على حركة 
الكامير انع اق كفة: الع اد شفحينة انك وا واد 
الدكوى أن الأكسسدوا وي ةز ذلك لقعو هن هرون ارقت 
أى للتأكيد على أجزاء معينة في الفيلم. 


:511151 2221121618 231 حركة بانورامية خاطفة‎ .١ 


عندما تتحرك الكاميرا حركة بأنورامية سريعة من مكان 
إلى آخرء تعطى الإيحاء ينقل المتفرج من مكان إلى آخر. 
ولذلك يختار المخرج إنهاء اللقطة الأولى بحركة بانورامية 


وا لمحن مالسل كت داقن الأشراع الكلمريوقى والا اهن 


حركة الكاميرا الأفقية الخاطفة. وعندما تُركب اللقطتان في 
؟. حركة بانورامية طبيعية 232 20310613 210112921 : 


وفيها يطلب المخرج من المصور تحريك الكامير! في 
اللقطة الأولى حركة بانورامية تغطي الموضوع المصور 
لتصل في النهاية إلى مجال محايد ليس له صفات 
واضحة.ء. كخلفية مظلمة أو كحائط يدون معالم مثلا.. 
وببداً تصوير أللقطة الثانية بنفس الحركة ومن مجال 
تكاس احن امسن :ل نات وا سك مكنا وك ومو 
القاقون" السط انون كلهي اف فكاو ل ينض 4 خراكة لكا سينا 
واحدة فى كلتا اللقطتين. وهى نفس الأسلوب الذي انتهجه 
هيتشكوك أثناء تصوير فيلمه " الحبل ' 


؟. غلق وفتح عدسة الكاميرا ©1206 1615: 


فى عدم القدرة على إعادة تغبيره أذناء المونتاج. 
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؛. المزج بالكاميرا 1015501976 010612): 


ف يكشان الكو اتنفية الفره يو السظلة الكاميرا تنسمنا 
اضيا اتكاى التسرودين: فمقاد حكن انماع تمعوفي القطة با لخكقاء 
ريفو إلى الاسون قوم اللعصمون قا يها ع السام لكل 
الكاموو لكلف التصويى العزة المطاوت هش اللقطة لقال : 
على أن أقهاا وظووى: لاروكي و لأدها ميدي معقدة ذا 
كنبا ككقا ع الكفن من المخطيط الدقرة» ,وعضيي لمش عا 
أيضا هي عدم القدرة على إعادة تغييره أثناء المونتاج. 


ه. خفوت أو زيادة الإضاءة ©1920 118111028 : 


أحياناً يقرر المخرج عمل اختفاء وظهور تدريجي ص 
ظزيق استخكذاء:وسعلة «خفوت أو:زياذة الإضاءة عدريهيا 
بين لقطتين أثناء التصويرء أى قد يقرر عمل مزج متداخل 
بين لقطتين في منظرين متجاورين داخل البلاتو 
باستخدام الإضاءة . بأن يعمل على خفض الإضاءة في 
الديكور الأول» وزيادتها فى نفس الوقت بالتدريج في 
القيكون الآخن: 


:)12108108 تغبير الضوء أتأع1آ‎ .١ 


النذوج لخصووزون مقدين انان كل نر مار لاد نو حي 
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بأن التصوير يتم في ضوء الصباح . وبعد خروج 
الممثلين تستمر الكاميرأ في التصوير بدون أن تتحرك: 
وتبدأ الإضاءة فى التتغير » حيث تبدى الظلال وهي تغير 
اتجاهها يا » للإيحاء يأن الوقت يمر وأنه قد أتى 
المساء نود حتيل المتخري هذ االخسيين وو عيقة فا يكن 
المعكتن: الو نوكل السعوي مره احرف لدددا المديهة 
الجديد الذي يحدث في المساء . 


. الاختفاء والظهور عن طريق الممثل 123206 02/علم: 


يحدث ذلك عندما يغطي أى يكشف جسم الممثل العدسة 
كلذ جر كك تجاه الكانن" اكناء التمفوديه كاد نكن اك 
طلم امكرع بحن البيض | تهرك نجاف الكاميرا حك 
يغطي تماماً الكادر بقميصه ليظهر للمتفرج وكأنه اختفاء 
تدريجىّ » وفي اللقطة التالية ييدأ الكادر بتفس السواد 
ومن كم .تقد النمكن .عن الكاميرا كتف آنه فى مكان 
آخر وليظهر للمتفرج وكأنه ظهور تدريجي . 

4. المسح عن طريق الممثل 6م1771 26]017: 

خرف المسسنم بخين برقو عسيه الميلكل. اذل جوكة 
بشكل أفقي أمام الكاميرا بعمل ذلك المسح» وحين تظهر 
اللقطة التالية» يكون فيها الممثل في مكان جديد. ويتم ذلك 
عن طريق تصوير حركة الممثل في المكانين» وبعد ذلك 
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يتم القطع بين اللقطتين عند النقطة التي يقوم فيها جسم 
الممثل بإخفاء الصورة. وعادة ما تكون الصورة سوداء 
عند النقطة التي يتم عندها القطع» حتى لا يكون هناك 
مشكلة في التطابق بين اللقطتين. ولى أن مكان القطع ما 
يزال ظاهراء فإن حركة الممثل سوف تداري هذا القطعم, 
طالما أن حركته وسرعته وأحدة في اللقطتين. 


4. الحركة المتطايقة 41102 0عطء 121 : 


فنا :كلااوى نكوكة العينةن منفظاركة هع اقل إلى كوف 

أن يقوم المخرج بتصوير الممثل وهى يسير في الشارع 
حركته في شارع آخر والخلفية تظهر أنه يسير في الليل ‏ 
ويصوره لقطة ثالثة وينفس الحركة والخلفية أثناء النهار. 
أخرى والخلفية تتغير من نهار إلى ليل ثم تعود إلى 
النهار ثانية. وأثناء المونتاج يقوم المونتير بتركيب حركة 
والمكان. 


4 اسار دعاسمك اط لذج لقن الأكتر اع اللشددوكن .رالا اهن 


: 201016511012 3220 472511 السؤال والعجواب‎ .٠ 


وفيه تتم الإجابة فى اللقطة الجديدة على سؤال تم 
لمعف اللقطة الضايفة: . فمثلاً يسآل ممثل فى القع 
الأواتي "دل تيده تعتقد أن ليلى جميلة حقاً؟ والاحانة تكون 
فى اللفكلة التالنتي" :نعم زنها دنا حمل ".رفظ وا مكل 
آخر في مكان مختلف وفي فسعت عانت: : العنها مل 
والمجيب ا يرتبطان حتى عن طريق اتجاه نظرة كل 
متنا نما اتر اسل الهو فى الكلمات المكمار ف بوه 
الوسيلة قد يقررها السيناريست أثناء كتابة السيناريى 


.١١‏ الكلمات المتطابقة 170105 0ع512125: 


تتم فيها إعادة كلمة أى عبارة في اللقطة الجديدة 2 
سبق أن قيلت في اللقطة السابقة. بي اط 
اللقطة بأن يقول كلمة » ثم تبدأ اللقطة التالية بممثل آخر 
يكرر نفس الكلمة في مكان مختلف وفي زمن مختلف. 
وانخنانا قو حسولها الى .سوال وهذه الوسيلة أحقبا قد 
يقررها السيناريست أثناء كتابة السيناريق . 


؟٠.‏ لقطات الخروج والدخول ع82)2300 220 اللا : 


لادان المخرج أن يتم الانتقال بولك إلى ريع 


اليخرج وسال الانتقال : المشاهد : اللقطات ل و ل ل 1 


للتعبير عن ذلك التغير. فمثلا لى أن ممثل يجلس في مكان 
قيادة سيارة سباق ويقف بها أمام منزله يحيط به أهله 
وأصدقاؤه » ومن ثم يدير محرك السيارة وينطلق بها 
خارجا من يمين الكادر. وقى اللقطة التالية تشاهد نفس 
السيارة وهى تدخل نسو من يسار الكادر فى حلبة 
مداق السنا راقع وفهةا تكو التدري .تسن لان 
وه قسيرافئ كفس الأتجاة من اليسار إلى اليميق » في 
النقل إلى زمن ومكان جديدين . 


؟؟. القطع الخادع ]21) 1015011621211011: 


أحياناً ها يرغب المخرج عن قصد فى خداع المتفرج 
عرو مين الرقى روذلك لاقه لا معطي اع ملام بعلن 
تحول المشهد. حيث يشعر المتفرج بعد القطع كما لى أنه 
لم يزل في المشهد القديمء ثم يحدث شيء جديد في 
المشهد التالي يعطي للمتفرج كتعووا يتكدن المشدين: كاذ 
كوة: كنوب لفل الكزة بحقدب/ ا 
التالية فى حجم قريب ونا 256 هنا يظن المتفرج أن 
الحشمن ما وال مستيزاء ولكنه هوه يشدون الكرة مره 
أخري يظين هذه الموة كلاعن. كرة هنا مكرن: المتفرم قد 
دخل مشهداً جديداً دون أن يلاحظ التحول بسبب هذا 


القطع الخادع . 


1 ل 2 ...... قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


:106133:60 القطع المتأخر 16ال)‎ .٠4 


فق العنكن: اعون : اقفر ان القملة نهنا شلك الشداقنة ليد 
أطول من زمتها الكلسيعي مع عروون فدره زمنية معينة. 
ويكون ذلك مناسباً خاصة إذا ما كان المخرج يرغب في 

تكوو الؤمق نقكله كرحتا المكا نا كه قو ادا يكن ا 
تظهر اللقطة الأولى الزوج وهى يخرج من المنزل للتمشية 
مع ابنه الصغير » واللقطة التانية للزوجة وهي تنظر إليهم 
وكيد :ؤتظل. هذة االلقطة على الشاهة لفتزة فين الؤقتم 
قبل أن يتم القطع للقطة الثالثة التي تظهر الزوج وهو 
يعود إلى المنزل مع ابنه. وهكذا نرى أن القطع المتأخر 
حدث هنا للقطة الزوجة وهى تيبتسم حتى تعير عن مرور 
الفترة الزمنية التي أمضاها الزوج في التمشية. ومن ثم 
تيون هوق فى للقطة القالكة» بولكع كات الميكوت سزافاة 
1ل تمخرض هذه اللقئلة هلن ها وين امتفاء يتفرع كران 
مذة .ينها مهل الشاشة.. :ون :تكون ست اللقطلة: المسكسىة 
فلتي اللقناشة امنطوق مهار طسعئ أن كدان إلى الويهة: نكلقة 
على هذا التمدان م ان بعس اخطة اشناض :الم 


.٠5‏ تطابق العنصر الجمالي 15656112 60ط11211: 

متقميد هذا التو ع تميق العم على اتطارق متصبن نين 
العخاضيى التكماقنة عي لقطلكدن « كنكوة ماء أن ميكل و 
لون. فقد يختار المخرج مثلا أن يكون القطع من لقطة 


المخرج وساش الانتقال : المشاهد : اللقطات و ا 


لملاءة سير بن لونها أأحمر داخل حجره النوم © إلى لقطة 
لبقعة دم بجوار السيارة فى خراج المنزل» أو أن يحدث 
القطع من لقطة لطفلة تدفع السيارة الصغيرة التي تحمل 
عرائسها من فوق الطاولة إلى الأرض في حجرة المعيشة 
في المنزل , إلى لقطة لعربة حقيقية تندفع من فوق حافة 


1. بؤرة العدسة 1"00115: 


يمكن اللحكرج أن يسحهدم :رؤوة الناسة فى الانتفال من 
مشهد إلى آخر ؛ وفيها تقل درجة وضوح نهاية صورة 
النقطة التونئ وكين سعدا النقطة الشافية القن تهنا 
بصورة جديدة غير واضحة أيضاً ثم تتدرج إلى الوضوح 
الكامل لتظهر في زمن ومكان مختلف » وهى ما يستعمل 
عادة في مشاهد الرجوع إلى الماضي. 


٠‏ - كأعة8 11355 حركة الكاميرا والرجوع إلى الماضي: 
7107/1 12عممتونا عن عاع83آ أدة1آ 


يمكن أن يقرر المخرج أن يقدم مشهد الرجوع إلى 
الماضى 830 1"1351 باستخدام حركة الكاميراء فلى أنه 
قاد يع كران فكريك الكادهرا :الى الأماء: فهى ومفل اعد 
عحدها يسكق أن تققاطع :هذه الشركة على" التؤاوى هه 
لقطات من الماضي يتذكرها هذا الممثل. فمثلا لى أن 


.ب ا ااا ال و 1 “قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


الكاميرا تتحرك إلى الأمام من لقطة عامة إلى لقطة 
متوسطة نحى شاب يقف موجهاً ظهره إلى درابزين سطح 
واحوة حقدها ييكن القطم إلى لككلة ون الماهبي يتدكري! 
لكا ]ذا هدور المكرة القطة اشرو كدان :و الكا ميا 
تتحرك من لقطة متوسطة إلى لقطة قريبة » عندها يمكن 
القطلنع إلى القظة الخرى: ليا 'تتدكرة الشاب ولد نبقطة من 
أخيرة إلى لقطة للشاب على ظهر الباخرة والكاميرا تتحرك 
نحوه أيضاً من لقطة قريبة إلى لقطة قريبة جدًاً لنرى 
فسعة سول :غلىخقق بومكذا ترى أن السفوة كحت 
حركة الكاميرا إلى الآمام في تقديم.مشاهد الرجوع: إلى 
الماك + 


. الصبوت 5011101: 


قد يقرر المخرج النقل بين المشاهد باستخدام الصوت. 
وذلك لآن ا ا 0 
احسانها بمكان جديد .وبالتالي مشدهداً 100 مكلذ أن 
انه لفك اليل جد الكل وهن زتر ل سيارت رسي 
في الخلفية صوتاً لشوارع المدينة عندها سيدرك المتفرج 
اتسويمين ايزا واخلنها » ومن ثم وبتغيير صوت الحلفية 
بالتدريج إلى صوت لشوارع قرية » سيدرج المتفرج أن 
الممثل غير المكان أي أنه ترك شوارع المدينة ويقود الآن 
داخل شوارع القرية. 


المخرج وسائل الانتقال : المشاهد : اللقطات 00 00000000 


9 - الصورة المتقدمة أو الصوت المتقدم : 


ف الهيوورة المتكدية م تفرد صنورة النقطة الخال 
مبودها بؤقة سيك اما'قي المسوت المتكومء قيقد 
موف !لفطل «الكالنة كليون: الصبووة رافك رسع 
كه ا يكيرنا تان شن اللقظلة الأول أنه ينو فين 
اليا سكين اسان عدا سيم حو كر سي 
القولنان نفتى ينان النقطلة كم تين تعد اللشيلة الشاكيه 
لتبين. ان التمثل: يجلس فعلا واخل القطان في .طزيقة إلى 
الاسسكدريا دوقو الماروققان كلى الفسو نينول المقاوج 
من لقطة إلى أخرى في سلاسة . 

. العناوين 2105) 11116 320 5115111165: 


قد يقررالمخرج كتابة عناوين أسفل الشاشة 51111165 
لتعبر عن دخول مشهد جديدء عن طريق تغير الزمن أو 
الجكان» ويكن اهنا أن يسكتيم عناري :كلذ الشافة 
95 11116 لإضافة معلومة جديدة إلى القصة مع تغير 
المشهده فمثلاً يمكن أن تعرفنا بالأماكن أى بألوقت 
بالضبط من اليومء أى بالسنة التي تدور فيها الأحداث. 
وقد يظهر العنوان الإضافي فوق صورة للمكان أى بدون 
خلنفة. يهو ما كان بمعدى رككزة في انلام الصافتة بوم 
قزال ممددي اانا في قفا بوداء خاهة فى العاف 
الكوميدية . 


متم تيجا اورسف و وبوب واج لفق الاجراج اللعزيوض :والإذاقنن 


5061161 ٠: الديكور‎ ."١ 


أحياناً يفضل المخرج أن يستغل جزءاً من الديكور فى 
النقل إلى المشهد الجديد. فمثلا لى أن الكاميرا موضوعة 
خارج هذا الديكور عندها يمكن للممثل أن يفتح نافذة فيه 
لييدأ المشهد. ولى أن الكاميرا موضوعة داخل الديكور 
يستطيع الممثل أن يفتح باباً منزلقاً إلى أحد الجانبين 
مثلاء ليكشف عن نفسه وعن المنظر من ورائه. كما يمكن 
ايستفل السفوت: يهنا السقاس المتعدنهة.ز وكددات 
الكوافة»:وسذاكر الغرف. :الغ فى تنفية ومسل الانتفان 
ا ١‏ 

". الأكسسوار 22025: 

قد يستخدم المخرج عنصراً من عناصر الاكسسوارات 
للتعبير عن مرور الوقت ٠‏ وذلك بأن يظهر تأثير مرور 
فترة زمنية قصيرة على مظهرها. فهو يصور إحدى هذه 
العناصر كاملة سليمة في البداية ثم يتم المزج في حالتها 
الجديدة بعد التحطم والاستهلاك أى عدم الصلاحية. مثل 
الشموع المضاءة . والسجائر ؛ ونار المدفأة . والساعة 
القيوة تق الحا قط 


المخرج وتوجيه الكاميرا الواحدة: 


كد تبدق عملية توجيه المخرج للكاميرا معقدة أكيانا: إلا 


المخرج وساس الانتقال : المشاهد : اللقطات ا 


تطبيقها يجب أن يكون بأيسط الطرق الممكنةء حتى لا 
تفقد اللقطة معناها. فتظهر اللقطات والتقللات معقدة أكثر 


مما يجب » وبصورة مشوشة . 


مشاهد عميقة, ومعقدة, بالقدر المطلوب. وبالتالى فإنه من 
كن انها ضواهاة بغلاقة كل لخطة بالأخوى, لذللقه فيه 
المفيد له أن يقوم بعمل لاثكحة باللقطات )115 51101, 
520000 موقع التصوير 5 0066 أثناء 


تصمديمةه القطات 3 ., 


ويتغير وضعها من لقطة إلى أخرىء: لتصوير الفعل من 
اتجاهات مختلفة. نم يعاد ترتيب اللقطات. حتى يظهر 
تتابعهاء واستمراريتها. ٠‏ من خلال المونتاج. وقد يظهر من 
000 ا سد 


فيحيها: وذلك لسييين : 


)1( عيد الصمد سامي: المخرج وإبداعه. 


د م 0 0.0.0000 شن ا#خراج التلفزيوني والإذاعىي 


لآق ذلك لا متظاب فقطظ إخبافة آلة اتصدوين مل كسد 
فريق عمل آخر لتشغيل الكاميرا الأخرى» مما يزيد من 
التكاليف بصورة مطردة . 

ثانياً : أحياناً في حالة استخدام أكثر من كاميراء يتم 
التضحية بجودة التصويرء والصوت اغتمادا على: أن تعدل 
متعددة. أما إذا تم التصوير من خلال كاميرا واحدة أى 
يقضل استعمال كاميرا وه أكناء التصوير السينمائي. 
ولكن ا ا 
الفتمتلين دفي السداات ا مد 


تصويرها بكاميرا واحدة : 
إجزاءات التحصير الجسد لبدابة النتصؤمر : 


في الفيلم لذي ب يقوم بتصويره بناء على الطريقة التي 


اليخرج وسائل الانتقال : المشاهد : اللقطات ا مض ار 


الكتاهوسن: الاخوس نزاخلن الكالاى السدنياقن المزين التميو رد 
حدقا سه ,قرع اخ الفوركية على هده الساصيو :كارك 
للممثل حرية أكبر في التعامل مع الشخصية التي يقوم 


ولكن فى الحقيقة يجب أن يتولى المخرج شؤون 

0 العمل السينمائي .ولذلك عليه أن 
كارك ام مش كل ا ل 
ظهورها أكقاد 7 0 


وعلى ا التصوير أن يهتم 0 
تأ رديه في التيتاريد | المرسوم » عندها يجب أن يكون 
لموقع لجو ا 0 العمل السيخري. 00 
ناح اتحفيين البشاهه. 


)١(‏ ميخائيل روم: أحاديث حول الإخراج» دار مجدلاوي للنشر والتوزبع. 


8 لت اظ و موا اا الام وت اماي كن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


التحضصير الأولي : 


عند التحضين للمشيهد داخل مكان التصويرء والذي 
يكون فيه الممثلون جزءاً رقيها من العمل» على المخرج 
أن يجمع بين ملاحظاته لحركة الممثلء والسيناريو 
الشرسصوة وو قخطيطة الشركة الكامورة واحل كاذ 
التصوير. ومن خلال هذه الملاحظات التي يضعها المخرج 
مع فريق التصوير وفريق الإخراج» يستطيعون جميعاً 
تحديه الدكبوز ات النلك المطاربة [اتصوين. : 


ويفضل الكثين من العخريجين بده تصوين المشهد 
باللقطات القريبة » ثم بعد ذلك اللقطة الرئيسية. لكن غالبا 
مايفضل استغلال حيوية الممثلينء في بداية يوم 
التضبوين التسنوين اللقطات الخافنة واتر قي ]1 
5 . كما أنه يمكن تصوير اللقطات القريية واللقطات 
العامة في أيام منفصلة:ء إذا ما كان هذا لن يسبب مشاكل. 

التحضير التقني : 

في خلال عملية التجهيز التقنيء يكون على كل 
الآذارات"التجويز لمريعلة التصموين: من بحيك: الإضاءة: 
واختيار العدسات. ووضع علامات تخطيط المشهد 
بالنسبة لحركة كل من الكاميرا والممثلين داخل موفع 
التصوير. ويكون على مسجل الحوار اختيار أفضل أنواع 
الميكروفونات للمشهد. وتحديد أماكن وضعها . 


اليخرج وسائل الانتقال : المشاهد : اللقطات 0000 


بعد الانتهاء من التجهيزات الأوليةء يكم استدعاء 
اديوه انذاناك يكو :من الافدين زا قفا عسل ابووفة 
الوكين بن ليحن 4 الكاسيرواخل: الكو كران .افا لتصيوكن 
يبدا الممثلون في ارتداء الملابس وعمل الماكياج استعداداً 
التعديلات : 

قد تظهر بعض التعديلات الصغفيرة بعد أن يكون 


تؤدي بعض هذه التغييرات البسيطة إلى حدوث بعض 
التعديلات فى الآلات المستخدمة للتصوير. 


خطوات تصوير اللقطة بكاميرا واحدة : 


-١‏ يقوم المخرج بالتأكد من أن كل شيء يعمل جيداً 
في الديكور الخاص بالمشهد الذي سيكم تصويره 


1" و جو خا عب ا لاد مؤرويو م ليو فب ال ا 0 قن الإخراج الجا نزيوني والإذاعى 


التو سافن المصون يكركنن ينتيل النلم يكل 
الكاميرا» ثم يضع عذاد الكاميرا على الصفر » ويلف بداية 
الفيلم حوالي 4-5 أقدام » ويضبط سرعة الكاميرا على 
5 كادرا في الثانية. 
يحدد المخرج ومدير التصوير نوع العدسة وم] -4 
المطلوية. 


وضيط الفتحة المطلوية 2261111156 بناء على طلب مدير 


التصوير. 


3 يحدل مدير التصوير معدات الإضاءة المطلوية 
للقطة. 


الضوء مدع ]ع 1/1 اع 1ل ويحير مساعد المصور بأي 1 
0 يجب استخدامها. 


النظر فى جهاز الرؤية الخاص بالكاميرا. 


المخرج وسائل الانتقال + المشاهد : اللقطات لو ا و اق حو ا ا 11 


٠‏ - 71619112061 يقوم المخرج بشرح الحركة 
للممثلين. 


البسه كة نمية خشاذن عسات البزوقينة المخصناضن 
بالكاميرا 971699112061 وليشاهدها هو من خلال جهاز 
255151 71060, وليعطى للممثلين والطاقم أية توجيهات أو 
إشنازات.: مظلوية اأكناء الدوو ف 
ويجرب أي تغيير مطلوب لها. 
-١‏ بعد انتهاء البروفة يسأل المخرج الممثلين إذا ما 
كانوا ستعديخ لأخذ اللقطةه يسنان :طاقمى الكاميرا: أنكنا. 
السشريكتن مافل الملذقية. هم لماك :كاملة عت اللقطلة 


6- يعلن المخرج بدء التصوير ويصيح قائلا: "دور". 


1 ا‎ ١ 
داير‎ 


...ان الإخراج التلفزيوتي والإذاعي 


7- عندها يصيح مساعد المخرج : دور كاميرا . 

6- يشغل المصور الكاميرا »ويمجرد أن يثيت دوران 
الكاميوا فكد:سوعة 2 كادن شن الثاشة: تانق مساهد 
الفعمون وان" 


٠‏ ال ينادي مساعد أ لمخرج ا كلاكيت. 


ويضرب ذراعيى الكلاكيت أمام الكاميرا. ويقوم المصور 
يتصويرها بشكل واضح وكافٍ مهما يكن الوقت الذي 
؟5؟- عندها ينادي المخرج : حركة 401101. 


“اه يقوم الممئلون بأداء الحركة والحوار الخاص بهم 
ناح الكاسير . 


والمملين ومحتوى اللقطة ككل. 

510 ا‎ ١ 
من فتحة الكاميرا 6/6216©06, ويقوم مساعد المصور‎ 
بتنفيذ أية تغييرات مطلوبة للبؤرة.‎ 

5- عندما يرى المخرج أن اللقطة قد اكتملت 
ينادي : قطع 1لأن). 


المخرج وسائل الانتمال : المشاهد : اللقطات ز ز ‏ ا ا 


- يوقف مهتدس الصوت حهاز تسجيل الصوت . 


الذكظات. الكا فور .و السدسات. 


كاف يقرو العقرس اناما كانت النفظة نيائيمة يد ا 
يناقشها مع مدير التصوير والمصور ومهندس الصوت. 
وقلق اناس هزه السافس يدري الميفوك إعادة تصتوير 
اللقطة مرة أخرى , أو الانتقال إلى لقطة أخرى في نفس 
المشهة + أن إلى مشون. احن: 


-١‏ عندما تنتهى بوبينة الفيلم» يقوم مساعد المصور 
بإخراجها من الكاميرا ووضعها بحرص في العلية 
المخصصة ويكتب عليها نوع خام نيجاتيف الفيلم» 
وتاريخ التصويرء واسم الفيلمء واسم المخرج ٠‏ وأسم 
مدير التصوير واسم المصور. 


ادر وذو كل اررق تسمل الفناناى النفافية للك 
في التقرير الخاص به وهي : 


1- تقرير( فريق الإخراج ) : ويختص بكل من تتابع 


ك؟ ا ا ال ان شن الإخراج إلنا فزيونى والإذاعى 


ب- تقرير( فريق التصوير ): ويختص بالتفاصيل 
التقنية الخاصة بالكاميرا والتي تستخدم لتحقيق 
التتابع»وتدوين المشاكل الخاصة بآلات التصوير, 
وملاحظات عن العدساتء وفتحة العدسة 21-5602 وكمية 
الخام التي استهلكتء والتعليقات.. 

ج- تقرير ( فريق الصوت ) : ويختص بالتفاصيل 
الأمقية الكناهة باانضوة » وتدؤين اليشاكل التشاهة 
يبأجهزة تسجيل الصوت . 


11 خا سا كر ع ومسو وعم كو الأشراع التسزيوين_ والاوا عن 


فواعد الإخراج 


قواعد الشمل دععناءةءعط عومن1:ه117 


سيك 4ب . . 


2 وقد وحد و هذه القوأعد ناجحة عند تطبيقها 
أثناء التصوير من قبل المخرجين وهم يبحثون عن حلول 
والشكنو لوحها اللحسفا نوكتي ا تكذون منميت غادات 
الفوحة,:واحيانا تفش اللقطة» ائ تنجج :فى موقم القصوين 
ولكتها لا تنجم ل كه المونتاج. ويرجم ذلك إلى و 
الإخراج ليس علماء بل يكاد أن يكون شكلا من أشكال 
تنقصها الصنعة. حيث يمكن أن يكون ما يتوقع مناقة 


قواعد الإخراج 0000000 ش”غك52 


للتصويرء وكل ا 0 أنتاء ل 


ا إذا اتبع فطرة سليمة في 
ا ا 


-١‏ لا تصور الحركة أبدأ فى لقطة قريية هذا م10 01056 ع81. 


النعولة العو ة هرا بي أقري اللقطات الك تمصي 
الوجه. ويغطي فيها الوجه /٠٠١‏ من الشاشة:ء لهذا فإن 
الحركة .حركة العمحسن غلئ سييل المثال» تغطي فيها 
ل ال اا بين * هذه اللقطة »2 رادم 
سواء و فى ادجو ال الدرني يكو كير هذا ادية ادا 
تفكن أن تحدث نقلة مفاحثة:, أى مأ يسمى بالمونتاج 
القافز 1110225[ غ601. 


نْ أي حركة للشخص مصورة في لقطات قريبة 
اردع سكسا ل ار وأقرب 


)1( عيد الصمهد سامي: المخرج وإبداعه. 


1 عا امون اوه نه موب مدو ا صو ني كن الإخراع الطلشزيوكن: ونان 


تقريباً؛ ولذلك تالحر حة بسك لي كات اتسيكة حل لي : 


أى طرفة عينء تأخذ معنى آخر بسبب حجمها الكبير. 

فكلا شركة حسيظة حتى ولق يفقدان سم تقويباء 
تفع الجسم حارج الإطان أو خقى خارج البورة 
وابتسامة بسيطة مع لقطة قريبة متوسطة: قد تبدى غريبة 
مع لقملة قريية . 


العجل : 


لا ينبغي محاولة تصوير الحركة في لقطات قريبة إلا 
فد حمل رالسع التخووة الدية العتقدر على قكريك الوحة 
بدون افتعال. فمثلاء في مشهد غرامي يجب فيه إظهار 
قبلة في لقطة قريبة: يجب أ ن تكون حركة الشفاه صغيرة 
ددا الوق بووها فك والاتكافت النشيهة أشني آخر. وفي 
النهاية لا ينبيغي استخدام اللقطة القريبة جدَاً » إلا نادراً 
لأنه من الصعوبة استخدامها في المونتاج. 

الاستثناءات: 

امتتقنادات بخذى القاعنة كو ف فس تصبوون اللقظة القزية 
يزاوية منفرجة جد للعدسة عأوطة دمعا ع0 زه 


بهدف تأكيد تشويه الصورة 0151011105, كمأ فى بعض 
مكنا مد الرهي الع كدان وهرد و قواق بخريية متاك 


فواعد ال خراج اب ب ا ل ا و ل مت ا و ماو ا ا سل لال 


اككناء أحن يها اقفن :مكتاقد المهارك«حيكث :تكون. سوعة 
الحركة عالية جدًاً وبالتالي تضيف إلى التأثير العام 
؟- كن حريصاً عند استهدام اللقطات القريية م11 ع0105. 


اللجيلة | للتوويلة نه متزى معدن لذأ كه وتيا نا 
اتعياد اللتكديع , إلنى انوس واكام لدريسة تلد كان 
الميعلوسات: الاخرئ: هي الغادوة ويشرجنه الشركين إل 
تعبيرات الوجه فقط. وفي الوقت الذي يكون فيه ذلك 
سكير اا تدرففقك: كمون ين هذا انهه ا مضا اذك 
تجاعيد البشرة وعلامات الوجه والشعر تظهر بمقاييس 
غير عادية؛ وكما في اللقطة القريبة جدّاً [801, فإن 
حركة الرموش , أو الأنف , أو الشفاه يمكن أن تبدو 
مقصودة لمعنى معين يسيب تكبيرها. 

الحل: 

يجب قصر استخدام اللقطة القريبة. واللقطة 
القربية عذا ‏ فقط على ] مشاهه القن يمك ايكون 
طبيا (المتخرج سل نا قوذ ونيا لله يون الموضيوة ويم 
ررية الرحه هذا الح عل 


١‏ ا عقومو امب فنع الأشراة الكتمريوق: والاةاعنن 


مشاهد الغرام التي تكون فيها المسافة بين الشخصين 
مساوية لما يحدث فى الواقع؛ أى عندما يكون الحجم 
الطاهى الكطلة القوية يمل قا ري سس وهنا الويعة 
ينا كانا بواقكين ان جالسيق أن بمسكلقيه :أن تن التسف 
عن لقف م يديت تكون النقلة القريية يصع االواحد 
فى الغالب لقطة ذاتية. 


أى في اللقطة التي يظهر فيها الشخصان على شكل 
بروفيل سا حي ده أنفا لآأنف» أو 
وبروفيل لأآخرء أى كوجهين رك متداخلين. و كان 
السششكلن المستخدمء فا إن فم أحدهما يكون ما مضا ا 
الآخر. أى عندما يقوم شخص بفحص جزء معين من وجه 
شخص آخر أو وجههء مثل أن يفحص دكتور وجه مريض 
بفحص جزء معين من وجهه هوء ومثل رجل يفحص ذقنه 
قبل حلاقة الصباح ٠‏ أى امرأة تضع المكياج أمام المرأة. 

الاستئناءات: 


“الخال البماهف ".مدن لقطة قري اجن يم كاده 
أى فى مشاهد المؤثئرات الخاصة. 


فواعد الا خراج 0 


7"- 4 تنس التسون فس اللقطة القريبة [01) أو فس اللقطة 
القرمة المتوسطة [1 1/10 : 


الأسباب: 


من أحد عوامل الحياة البشرية» الصحة والجمال وحتى 
التركيز وكل ذلك ينعكس على حالة عيون الإنسان » وهو 
ما ينطبق أيضاً على السينما والتليفزيون. فعيون الممثل 
يكن أت كدي ,طبيسة: ف اللقطلة النتوسطة العاف 1115 
رلكدها عندنا فكون: اقريه اسع اللكفزة المتوييظة الكوفة 
84010, أو اللقطة القريبة [1©, فستظهر عيونه أكبر على 
الشاشة ويمكن أن تبدى عديمة الحيوية وتفقد بريقهاء 
حتى ولى كانت بؤرة اللقطة تظهر بدرجة وضوح عالية. 


اللحل: 
أولا - في التصوير الداخلي : 


يتم استبدال بريق العيون بضوء صناعيء أى وضع 
وحدات إضاءة صغيرة (يطلق عليها فى الغالب 12116 
(86 ها ريف سمكئمة. زايد سق ليون قي 
بيضاء على كل مقلة عين للممثلء لتأخذ هذه البقعة فى 
دكلة العدن «تكل سور الكدو م ْ 


ود الأماكن الواارة كوي التهعاءة «نكيق مواهته المعدن 


اما لاسي او ةواقن الأشراع التلسزمون والأذاعن 


الحاقةةقطوين المقية البسهناء ساني تكله مفينه: لكا سنا 
00 000 0 البقعة البيضاء ينبغي أن 
ضوءع. 
الإضاءة الصناعية. يجب أن توضع على الارتفاع المناسب 
وذلك لكى تتماثل مع الارتفاع الذي يمكن أن يأتى منه 
مصدر الضوء. 

ثانياً - في التصوير الخارجي : 

يمكن أن تأخذ 0 - الخارجي لكا متعددة 
لذلك» 3 50 ا الممثل. 

فاللقطة الخارجية ]550 1615101:© فى فترة الظهيرة, 
يجب أن ينعكس فيها الضوء على الممثل من فوق مستوى 
العين . 

وخر 0 يمكن 0 الا 1 عند 
تحت هذا المستوس 0 


قواعد الإ خراج ا 


4- عند تصوير لقطة بالؤرامية بدون إعداد مسبق. قم يتصوير ها 
في كلا الاتجاهين : 


الأسباتت: 


يعتمد هذا الخيار أساساً على كيفية استخدام 00 
البانورامية أثناء مرحلة المونتاج. وغالنا ها يكوة 
السايقة اتجاه مختلف على الشاشة:, 0 
تركيب اللقطات يطريقة مقنعة. 


التحل: 


قم بتصوير اللقطة البانورامية والشخص الذي يتحرك 
داحلها من الاتجاهين: لتظهر على الشاشة مرة من 
الشمال إلى اليمين . ومرة أخرى من اليمين إلى الشمال. 
ونهذة الطركئلة يمكن للمرتقون اعمال الذتساء المقايس» 
أكتاء مرحلة الموتتاج . فمثلا : 

السيللون. وق اقزاة يري تمطتى مواشية إلى لمعل 
بدون حدوث أي تغيرات في الاتجاهء ولكن قد لا يكون 
ذلك موافقاً لما يحدث في الواقع. إذا كانت طبييعة 
التصوير متقطعة وخلال مدة عن طويلة . 

ولدلكة مين المفكن عدا أن يحدث خطأ فى اتجاه 
الشاكة هع خالة بع وكرن: اهكان اتامفايء يشكل 
مكثف. فإذا تم تركيب اللقطة السابقة مع هذه اللقطة, 
شوتكاون لحان مدرنا أ اعحاف الموسي ‏ ؛ذد كتين 


م" ل ل ل ل كفن الخراج التا فزيونى والاذاعى 


وهشكذا نرى أن تصوير اللقطة البانورامية من الاتجاهين 
يعطى المونتير الفرصة للتغلب فلي هذه المشعلة أثناء 
المونتاج . 


0- حافظ على حركة الأشخاص بعيداً عن حافة الكادر: 
الأسباب: 


عدي تكن العفو #8 هلم حاف الكاور. راصي ل 
اللقطات العامة 1:5 واللقطاك الجعيدة” 835 فاته تشوسض 
عند القطع إلى لقطة آأخرى من دأخل المشهدء ولذلك حافظ 
عن الشركة راكنا #اندل لكان واغن كبيط الكادن + 


الاستثنام: 


الايستكداه الوتيسيبب تبذع القافزة فى باللدن عقدها مشرن 
التشفهن الكادي السنتهدانا لانكفان الموفقين للقطة اأكخرف. 
حيذ يصيم اتكوية النقطة يجن أن ميثر نه« الكادى على وري 
كندوة ون 'الكقسية لان اتقباه المتخدوت ممكدان سن هذا 
الشخص إلى بقية الخلفية. 

والاستثناء الآخر لهذه القاعدة يكون في مشاهد الحركة 
الشريعة والقي .يقتري قينا التخصي الدع كم اتضويرة 
من حافة الكادرء ولكن حركته تستمر ويعود إلى وسط 


الكادر مرة أخرى. 


قواعد الاخراج ات ا ا ل و ا 


5- ضع الشخص والموضوع على الجانبين المتقابلين من الكادر 
للمحافظة على الاتجاهات اثناء المونتاج : 


الأسباب: 


تجاه شيء, فهما يتركان مسافة طبيعية بينهما » وهى مأ 
لاق “علده"القراغ الطسيكي» 


وعندعا تشم هذا القزاغ :الطبيعي إلى قفون لل 
لسعم الذي مخكار بو مدو لشي التاق خطي اليه 
تسيتفيه بالقاني التراع الطبيعي :بالقبا رع إلى كواين سر 
من كل الكتداة ., عميت. يقلي القراغ :التتكون "فى العنانى 
الأممن: نتن الكادن نو كانه مكمل: القرا ف “المتكون فى التعاني 
الأيسر في اللقطة الأخرى. ْ 


ولو افترضنا أن امرأة تنظر تجاه مبنى ماء فمن 
الطبيعى أن هناك مكاناً مناسباً تقف فيه لكي ترى المبنى أو 
جَزءاً امنه. فإذا قام المتترج يتصضوين هذا فى لقطتين: فعليه 
تصوير المرأة عند الجانب الأيسر من الشاشة:ء والمينى على 
الخانب الأيمن. وإذا ضمت للقطكان تنو نا لين للتفوس 
أق كان :قرافا طنه ا واقعا بين 'العيزاة:والميتى. 


أما إذا كان الفراغان يظهران على نفس الجانب 
فستصبح النتيجة مشوشة وغير مقنعة في حالة تركيبهما 


يضف ل اا جا ا وو ل و م ب دك كن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


. 


مدا ميكة سحب ذلك نانسا إلى أأق القستمي سدق 
وكأنه بلتصق بحذول الكانن: 


/ا- عند تصوير مشاهه الحوار. تاكد قبل بداية التصوير من وجود 
مكان فى الديكور لتصوير اللقطة المتطايقة 5001 ع 0طقطء3121 
للمحاور الآخر : 


الأسباب: 


النشيلة: المقبنايفة هي النقكة التي اتطادق الاخوع هذ 
حيث زاوية الكاميرا وزاوية العدسة ويعد الكاميرا عن 
الجسم الذي يتم تصويره » ولذلك يطلق عليها أحياناً لقطة 
الزاوية المنعكسة 5806 6أ318 19696556: وهى اللقطة 
لفن قضعون كانه حاون الكانن حفن تددن اللقطة 
اكناسية الين التقطف. للمتهاون ألا لسن يفا القراة 
الي ل 3 ْ 


وكالنا جنا "تتحميي: الوتقية التي الكموتر شه القفطلة 
الفمكسنة يدون إعداد قبل الكفعوون إلى «مسمان. ؤاوية 
الكاويوا:الأشاهية ورمكاكيا بلسي" لأعظة: الفط بق : 
وعندما يقرر المخرج تصويرها سيكتشف أنه لا يوجد 
مكان لوضع الكاميرا داخل الديكورء بدون استخدام عدسة 
قصيرة البعد البؤري والتي ستعطي عمق مجال مختلف» 
أى أنه سيفاجأ بظهور أجسام غير مطلوبة في خلفية 


قواعد الإ خراج لد ف نف 11 اح اسه خا اتن 14 مان عدوا لمووا ام اه 


المتحأور الثانى الذي يقوم بخص ودر هد» لف أن هناك مشكلة 
الصعوية تركيب هاتين اللقطتين بسلاسة أثناء المونتاج . 


يدانه أوهيا: الحشدون. ذا كاوق السعكل مقحرت من لخادت 
إلى الكل الدنكوين أن المكيى: 


وقد يكون وضع الكاميرا داخل الديكور في هذا المكان 
أفضلء ولكن خط ركن الحجرة سيكون ظاهراً في 
اللقطتين. 

وعند عمل مونتاج للقطتين سويّاء سيقفز خط ركن 
الحجرة في اللقطة الأولى من أمام المتحاور الأول ليصبح 
فوق رأس المتحاور الثاني في اللقطة التالية. 


اللقطة. 


اللحل: 


لموقع التصوير بطريقة سليمة قبل بدء تصوير اللقطة 


ب ا ا ا د ار بيس لوت 0 قر ا 1 فَن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


عابي «المديك التكوان :ف ذا" أنرواكة ادويق المستيين 
جدوت مفتكلة افالقليل: مق التقطيظ :من قبل المخرج سكن 
أن يساعد على تحديد مكان وضع الكاميرا لتصوير اللقطة 
الافبافكة أولاء ومن ثم اللقطة العكسية. وإذا اكتصفك فى 
تلك المرحلة عدم وجود مكان لتصوير اللقطة العكسية» 
نباف لمحف جد الاي عن مقا كو داعب الرضيع 
الكامووا اكناق تصرين اللفظلة الا ساسع : 


الاستثناءات: 


ابتك انراق مشت :] لق عنرة: تضوف سانيا أققاء التعمة 
/- كند تصوير الاحساح. أظهرها داخل إطاز الكادر نشكل 
لتناسب مح نسمة ارتشفاعها إلى عرضها (النسية الساعية ) 
060 أنءم5ش4 حتى بتعرف عليها المتقرج سهولة : 
الأسباب: 


بن اللبفتنة الك مقوم قرا الغرت بشغزين إطان _الكاندد 
الذي سيصور به جسما ماء فذلك يعني أنه يريد أن يلفت 
اتقماع المتقرع إلى بهذا الحسد ناريك إن واخرف م نر كنا 
ادك علذقة الحسم بالقيب أن بالتهاون برعلا الكادزه كلما 
زاد تأثير صورته على المتفرج. 


قواعد الإخراج ا 


الحل : 


بالسية الاحساء الت لوليا اكد مق ويا دعاك 
طريقتان للتغلب على مشكلة تأطير الكادر: 1121111118. 


هذا الشيء بحيث يكون الجزء الأقل أهمية في الخلفية, 
والأجؤاء الأكدن اممية وى" الحقدنة. :ومخينة شوشم الكامدرا 
أذ وكيم الحيته البتناسي: التطاور : الحميك لهنم «العيية 
الباعية للكادر. فمثلا : 


إذا تم تصوير قطار يسير عبر الشاشة في لقطة بعيدة 
5 يتحرك من شمال إلى يمين الكادر فسيظهر فيها 
إتجاهه والمنظر الطبيعى كلهء وسيمتد جسمه بالكامل من 
سافة الكارى الأنسن الومافة الكادى الأنسق بويسيظطيو 
سنقير ١‏ الشانة الديحة انه قن نشي خط هيف ان يقي 
المتفرج بوضوح. 


والك يسن وين : القطاح وهو دعن خرن التفلانية لين 
المقدمة» أي التصوير بزاوية يكون فيها شكل القطار في 
اتوي بار لالق رنا سي يقكن اتدل مم النسيية الناعية 
اتقسنا فحن القسلان: 


الطريقة الثافية: هي أن يقوم المخرج بتصوير لقطتين 
للجسم. أولا : لقطة واسعة ]55806 7106 تغطي الجسم 


1 مل وح وا م او لح عو “قن الاجراء التلد زيوني والإذاعى 


لقطة عامة 5[ لمبنى عليه سارية يرفرف فوقها علم 
ويظهر فيها كل البيثة المحيطة . 

عندها يحب أن يكون هناك لقطة ثانية قريبة لأ/) تظهر 
الجزء العلوي للسارية والعلم فوقها لكي يتبين المتفرج 
بوضوح علم أي بلد هذا الذي يرفرف. 

كما بحي؛ أخذ: البحوهزة :عفد كوكنن اللقطلقة هما لكا 
غلى مكاق الحسد :هق اللقطة: الآولى إلى القانية:.ولذلك: إذا 
كانت اللقظة الأولى تظيين سوية العلم على الجانب 
الشمالي من الشاشة: ولكي يتجنب المخرج حدوث قطع 
كاف عدف :نهدل اللسط ف و ا أثناء المونتاج» يجب أن 
تظل السارية والعلم في الجانب الشمالي أيضاً في اللقطة 
الكانية, 


الاستثناءات : 


0 يكرد اده م 
ل ا أن يفقوم 0 رقا قد جه 
ستسلة من اللعقيات الشركة لممية جزرء الكسم حكن 
يتبين المتفرج وظيفته . 


قواعد الإخراج ا ا ا 000 


يا أل ميق كطوق خلا يكن الفعر قن معلية ]لذ من 
كاذل عانق الكاريك نفظ + كنا وان ننه مشاه كلد 
تضيف شيئاً إلى وظيفته ولذلك لا يمكن للمتفرج تمييزه 
في الحال لأن: المنظون تم.ضبطه ليتناسب مع النسبة 
الباعية للكادر , ولأآنه يظهر معزولا عن وظيفته . 

ولكن إذا رقصت الفتاة به في اللقطة التالية. أصبحت 
وظيفته واضحة للمتفرج بشكل أفضل . 

ج -أحياناً عند وضع جسم ليتناسب مع النسبة الباعية 
20 25661 للكادرء فقد يأخذ نسبا غير محتملة 
ويُسبب حيرة للجمهور لمعرفة شخصيته. فمثلاء لقطة 
مفك قريبة» فمن غير المحتمل أن تشير إلى وظيفتهاء إلا 
إذا عرضت وهى تقوم بما هي مصممة لعمله . 

ولذلك نحتاج إلى لقطة ثانية لإظهار وظيفتها للمتفرج. 

واو تكو كا تسن 7الأشناء السالوفة” لدي اقفوم 
وبالتالي لا تحتاج الى لقطات إضافية لشرح وظيفتها, 
حتى ولو تغير منظورها. ولكن في معظم الحالاتء إذا لم 
يتمكن المخرج من شرح وظيفة الشيء الذي يقوم 
بتصويره في لقطة واحدةء فيجب أن يقوم بذلك في لقطة 
اا * 


م طلسي ولد مساعيد ف د 41 “قن الاش ا التلفزيوني والإذاعي 


4- عند تصوير لقطات متطابقة لشخصين مختلفين في الطول, 
قم بالتصوير باستخدام ارتفاعين محتلفين للكاميرا: 


الأسباب: 


السنين هق التغلب على تأثين :السيطرزة والخضوع: الذي 
يحدثه التصوير بشكل واضح من الزوايا المنخفضة 
والعالدة ذا" الخدم الكافس | مسدوي تقار حصن اطول 
ويبقى على نفس طول الكاميرا مع شخص أقصر منه. 
وتكون النتيجة أن اللقطة تُظهر الشخص الأقصصر ضعيفا. 
راحتنا فشن امتعخواء مسكوى ككل اللنكهن الأقصين 
واستخدام ارتفاع كاميراته لتصوير شخص أطولء فسيبدو 
الشخص الأطول أكثر سيطرة. لذلك من المهم عندما 
يتطلب عمل توازن بصري بين شخصين: ضبط ارتفاع 
العافيو] ينشن المفراء.. 

الحل؛ 

للحصول على لقطات متطايقة يها شخصيات ذات 
أطوال مختلفة» يتطلب ذلك ضيط ارتفاعات الكاميرا حتى 
تظوو لفطل :الشخصن: الأطول: اكذن: افك كبا مستتو 
النظر حتى يظهر تطابقه مع اللقطة الأخرى للشخص 
الأقضنين. واحن متطليات لقبطة المطايقة هق أن تكون 
المسافة بين الموضوع والكاميرا متماثلة في اللقطتين, 
وبعد ذلك يتبقى ضبط ارتفاع الكاميرا . 


قواعد الإخراج ا 0 


الاستثناءات: 

عفدي وكين كعات لازام خصرا نديد ليم 
تطبيق تنا عات الكاميوا 'الميكتاف: وعندها مكن المتفزاء 
بدائتل أخرى 
لضبط الاختلاف فى الارتقفاع المنخفض. وقد تضطر إلى 
بقطعة خشب. بالط لاص اوظول الستتدوى في 
اللقظة إلا إذا كاة كوا من القصضة: 


5 


-٠١‏ اترك فراغاً ثايتا أعلى الرأس 3ه11620100. 

الأسيات: + 

عند تصوير لقطة قريبة للممثل تجنب ترك مساحة 
بلمس إطار الكعادر العلوي رأس الممثل الذي يجري 


تصويره ؛ كما ينبغي أن لا يلمس الجزء ء الآأسفل من 
الإطار ذقن الممثلء» » آللهم إلا إذا كانت اللقطة قريية عدا 


مم أ حي انو او" وج ب يان الب ل ا ا ا فن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


والمقصود التركيز على جزء معين من الوجه لأثر درامي 
بحيث يقطع الجزء العلوي والجزء السفلي من الإطار كلا 
من جبهة وذقن هذا الممثل . 

نفد الأنكينالة عن تصعوور اللقلظة ممكن تتسونب ا اكداء 
المونتاج إلى لقطات عديدة صغيرة. وهو آمر شائع أثناء 
اللقاءات 111161516585 حيث تسجل إجايات الضيوف على 
الأسئلة كلها مرة واحدة في لقطة واحدة. وإذا لم يكن 
الفراغ بأعلى الرأس ممدةة را فسيظهر الممثل فيٍ الكادر 
إما أطول أو أقصر في كل مرة يستخدم فيها ا جديدا 
مق اللقطة أككاء الموتتاع ..وجالتالن يدو الهس كما لو 
كا وقد لاقل .و امفل» كذللة يين. المفضل: :ذا كان .هتاك 
شخصان يتحدتان ونا داخل الكادرء عندهً يجب أن 
يكون الفراغ أعلى الرأس تابتاً في اللقطتين. 

ووعك الامتس دان والذبدك أعموس "اللواز تشكداك لتديتا فده 
علامات لأماكن مساحة أعلى الرأس 11630100125 
والمستناحات الآمتة 23635 5316 'وخطوظ المختصيف 
5 261116) ووضعه فوق شاشة جهاز الرؤية 
للاستعانة يه . 


قواعد الإخراج 0 


-١‏ أبعد الاتحسام الشاذة حكن مثدمة اللقطة وخلفيتها: 
الأسباب: 


اك سو ع ار 
اللقطة نفسهاء 


والالحساء: القنانة القى تير فن مقدية الكادي مكل 
الكلب أى القطة التي تمشي عبر اللقطة لاقف كوفع قب 
أسوأ الحالات وتكون واضحة جداً. أما الأجسام الشاذة 
فى الخلفية فهى أصعب من حيث التعرف عليها .وهناك 
أنواع عايذة. :مدها كعراوع عين خلفيات: سيقة: + إل 
“مارة " يلوكون بانديهم آماح الكاميراء كما أن اللون اضيا 
تمكن أن مصيم شيكا كخاذاء نكاد كمية صعيرة ف 
الألوان تظهر في الخلفية خارج البؤرة 106115 01 ل 
تلفت انتباه المتفرج إليها وتبعده عن التركيز. 


: فمثلاً: 


يجب تفادي اللقطات التى تبدى فيها قطع الديكور 
وكأنها وضعت فوق رأس الممثل الذي يجري تصويره. 
فالإطار الذي يظهر في خلفية الصورة أصبح جسماً 


دكدلذ علنها. 


مم مم مط ا اتفسو من افق الإشراع التلشعزيون” والأذاعين 


كما مهدو هنذا لكاو مسكسوكا 'لنى كه عا ون ذا 
حركنا الكاميرا حركة بسيطة إلى اليمين أو حركنا الممثل 


وكالسكل: قن إحراء مقاينةا ضعي وهو حطلسن انا 
ساحن اللتضر يون نوش معرقن صعورا لعلن ليا خااقة 
مدوقي ع المنافسة يشجيل: تقر كان شيرلا الكقروف 
الاستشناءات: 


الاننتكداء اتوقسى لوذه القاعدة هن آنه عدم يكن هنذا 
الجسم الشاذ جزءا من السيناريوء وبالتالي تقل قيمة 
اللقطة إذا تم حذفه لأنه جزء من اللقطة ويضيف قيمة 
إليها. والاستثناء الآخر يحدث عندما يُصور الجسم الشاذ 
بحيث يظهر خارج البؤرة تماما ويصعب إدراكه. 


وفى. التهاية فإن القاعدة الأساسية هى عدم وضع أئ 
جسم شاد من آأى توع داخل اللقطة: إلا إذا كانتت جزءا 


فواعد الإ خراج ممتتسية امس ا ا 0 


- عند عمل تكوين لاكثر من شخصين في الكادر. نسقهم في 
عمق الكادر : 


الأسياب: 


يعتبر تنسيق محتوى الكادر بشكل جيد داخل الإطار 
عملا متميزا. وعندما يكون بالكادر أكثر من شخصين, 
فمن الواضح أن تنسيق الكادر ليحتويهم جميعا سيكون 
صعيا. وتصيح الأولوئة لإيجاد فراع علئ الشاشة. 


الجل: 


بما أن الكادر لا يمكن جعله أكثر اتساعاء فيجب ترتيب 
الشخصيات في العمقء من الأمام إلى الخلف. وفي هذه 
الخالة ححك: العداية ضوافي الكادو: بوإذا فطلم شتخصن حافة 
الكادر في المقدمة أى فى المنتصف 81701120 1110016 
فسيكون ملحوظاأً. لكن لى حدث ذلك في الخلفية فلن يكون 
ملحوظا بنفس الدرجة. 


في خطوط مستقيمة أي في مستوى واحد وكون الصورة 
فى العمق...أي فى أبعاد مختلفة . 
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أكبر للحركة ويبدون أكثر طبيعية. 


م 000002121111 الإخراج التلخ زيونى والإذاعى 


وحتى مع نفس الترتيب داخل الإطارء يمكن زيادة عدد 


الاستشناءات: 


الاستثناء الوحيد لهذه القاعدة هى عند تصوير لقطة 
عامة 5آ تحتوي على حشد كبير من الأشخاص. 
والاستثناء التالي يكون عندما تكون اللقطة ذاتية 
7 ويكون الأشخاص في حوار مع الكاميرا. 
واتستينق: الاسككناء اكه امات ] على إمكانية ‏ التهرفت علي كل 
شخصية بمفردها. فإذا كان الوضع كذلكء يأخذ التكوين 
أفمية كبيرة: :وإذا لم يكن مهما التعرف: على الشتخحنيات: 
فإنالتكونة شيئكة بصنم متفلقا نقر اهن العمل وحدها. 


-١7‏ كل لقطة فعل . لها لقلة رد فعل على علاقة معها: 
كل الأفعال تقريبً هي ردود أفعال لأشيام أخرى. وعلى 


الفعل ناويا للفعل انا له ف الاتجاه, ولكنه يكون 
على علاقة معه. 


والوقم مق أن هده القاعدة سولة القوم شمينا مه 


قواعد الإخراج يا 


تنطبق على الأشياء غير الحية. والسبب في ذلك أن 
المتفرج يريد ذلك. فهذا فضول طبيعي وجزء من الطبيعة 
البشرية. فعندما يرى أى يسمع الصيادء حركة الحشائش, 
بكون رد فعله: التوقفف عن الحركة:. والنظر حول 
والآتضنات:"والانتطان::ويكون ذلك انحد أمويةه» إهنا :طهاما 
أو خطراً. وبالرغم من أن الاستجابات البشرية أصبحت 
أكثر تمويهاً اليوم» فما زال الناس يستجيبون بطريقة 
مشابهة. 
الاستتناءات: 


تقزميا ,تغرف المتفرع بها ور أن يشاهده كيل أ دراة: 
والقراماء كفل كن إرقافة المعلومات عن القدفق كما 0 
يعرض رد الفعل. وقد لا تعرض بالمرة أى أن يتم كشفها 


أفلام الإثارة والتشويق . 


14- قم ستصوير اللقطات المتطامقة 51015 لعطء21 04 
واسست المشافرة 51015 0عطء1[21221]: 


الأسباب: 


تجوت اللقككة المتنابفة: الكيها بكقملة الؤاورة الممكسة: 
ألو أنها ولقهط دم زهي النظلى الفقائلة لفل السايقة: 


ا اما 10 وام املكو لوف وس وام عا قن الإخراء التلفزيونى والإذاعى 


وهذى الكافة: سرمي اانا إلى لصوي التجواا ني 
شخصين فقط. والسبب الأساسي هى إعطاء المونتير 
لقطات تساعده عند عمل المونتاج على تركيز انتياه 
الحتقوع علن الحركة إن الحوانه مدوق اخدلاف. فى التدلفة 
أى فى تنسيق الضورة داخل إظار الكادرء ١‏ 


و اللقكلة المتطابفة ميقب ان تكو ور يفا فيه اللقطة المشا با 
لهاء إن لم تكن نفسهاء من ثلاثة أوجه: 


- نفس زاوية الكاميرا . 


فلى فرضنا أن شخصين يتحدثان لبعضهما البعض» 
فإجقي رااينة الكابير ا طن النمن رارك الوق الكل 
من الشخصين. ونقس المسافة بين الكاميرا والشخصين:» 
ونفس زاوية العدسة. سوف تعطي نفس التنسيق داخل 
الكادر» ونفس العمق في مجال الصورة في كلتا اللقطتين. 


ومع أن الخلفيات فى إحدى اللقطتين قد تكون مختلفة 
عن الأخرىء فإن تقديم نفس العمق في مجال الصورتين 
فقاو : 


قواعد الاخراج اي 


الاستتناءات: 


يمتككتى حو نه القاعزة العافت الث الم نفيها كان 
يكفى لتصوير لقطهة متطايقة. 

+-عند تصوير حوار بين ثلاث شخصيات» ل" تقم 
بتصوير 3 لقطتين متطايفتين متتا ليتين 6 لشخصيتين من 
الثلاث: 

الأسباب: 


أثناء عمل مونتاج لمشهد حوار بين ثلاثة أشخاص »2 
فت بالقطم :يدن لقظة بها سخضاة ولقطة معطا ب 
اأخوى تنا كيهان اهما من الكلاةة بسكن انم التعتهن 
اللدوهون في الويعط: سعم ىوقي كراهن أ بتافسن 
العناشة إلى "الحانن: الكل ْ 


الحل: 
شيء 0 مطايقة سيوس ٠‏ وبالتالي» قم 


ال 


ع العا كا دتو ماني ار ا لد رج عن وك مو كن الاخراج الجا نزيوني والإذاعى 


7- كسد تصوير لفتلات لراأس ممغشل. كلما كانت لقطة وجهه 
كاملة. كلما كان ذلك أنصل: 


الأسنبات: 


كنا إمتريف زاود الكاسو اسم عه كنا مانا علي 
اميه من تدرا هذا الوحة والدزكدة علي العدون لحد 
الختاهيو الوتائية لاطيان الكسيع افيد لذلك كله كافك 
العيكاق واخن الكانوة كنبا كادف اللقطة أكثن إكتاعا 
للمتفرجء. لأن مستوى النظر يكون أقرب إلى مستواه. 
وعندما تصبح زاوية الكاميرا بالفعل عند مستوى النظرء 
تتغير اللقطة من لقطة موضوعية 55801 05[6011976) إلى 
لقطة ذاتية 5101 5112[661196 . 


العجل: 

في حالة اللقطة الموضوعية سيكون الهدف جعل زاوية 
الكأميرا قريبة بقدر كاف من مستوى نظر الشخص 
للحصول على أكبر قدر من تعبيرات الوحجه المقنعة. ولكن 


ليس قريباً جد بحيث يبدو الشخص وكأنه يتحدث 
شوق الكا مير ا: 


قواعد الإخراج وي ل م ا لل الال ا 1 


-١‏ عند تصوير النهوض في لقطتين منفصلتين. أعط فرصة 
كافية لتصوير هركة مكررة هما 10512اأعث ع 2اطزمة |ناء01: 


النهوض أو القيام 1156 هى حركة الشخص الذي يقوم 
من مستوى لآخر.ولذلك فحركة الشخص الذي يجلس ثم 
يقك أبعي الذيو قن وكالنا عا يكوم اليدوم اغا 
تصوير حركة النهوض التي حدثت في نهاية اللقطة 
الأولىء فى بداية اللقطة الثانية . 

الأآسباب: 


ينبي انا تشحميين الللتقطتان عفر كه جكون: 
0 20761182211185 لإتاحة الفرصة للمونتير للقطع 
أثناء الحركة عند الكادر المناسب في اللقطتين. وتعتبر 
لقطات النهوض أكثر صعوبة قليلا لآنه عند الوقوف من 
وضع الجلوس لا يتحرك الجسم فقط في اتجاه واحد 
ولكن في ثلاثة اتجاهات. 


4- عند تصوير لقطة قرييه ملآ عوه010) لحركة ما صورها 


الأسباب: 


الحركةا في اللقلة المتويسطلة :115 كقطان: موا تخخيرا 
فلن الشناعة...ومقدبرؤية تنس الشركة :فى لقطة كريية 


١‏ لأ كج “و عا فاج جيه 36 د 29د رجا وذ 97 نيه “واد وار ف جه ع امعد با" لا ف يلل كه شن الإخراج الت نزيونى والإذاعى 


1©, فإن الوقت الحقيقي لها يبقى ثابتاً » ولكنها تتقدم 
يشتكل اسع بوهكذا خرى أن «الحؤكة :فى اللقطات القرية 
تأخذ وقتأ أقل لاكتمالها فى اللقطة الأوسع . 


9- تعرف على طرق عبور الخط الوهمي : 
الأسباب: 


أى شخص يتم تصويره من جانبي الخط الوهمي,» 
سيتغير اتجاهه بطريقة أو بأخرى. وهذا التفير فضي 
الامكاب اها اج .نكون له اسحكوامنة رادل .قمع الم 
أو يجب إخفاؤه بحركة أو بلقطة أخرى. 


وهناك عدة طرق لعبور الخط : 


الوهمى فى لقطة واحدة مستمرة:ء أي أن يبدأ الممثل في 
الحركة من أحد جواتئب الخط الوهمي ثم يعبره ومن ثم 
تنتهى الحركة عند الجانب الآخر. وعندما يشاهد المتفرج 
ما يبحدث أمامه, فستكون اللقطة مقيولة لديه . 


501 112-61766112. وهذا يعنى تصوير المشهد فى 
عدد من اللقطات فى المكان الذي تلتقط فيه تلك اللقطات 
بق على الكظ؛ ؤيهذه الطويقة ممكن: قيادة المنتفرع من 
جانب إلى آخر عن طريق ' تجميع " هذه اللقطات. 


فواعد الإ خراج 1 


الطريقة رقم " : قم بتصوير لقطة '(6111-2778؛ أي لقطة 
لموضوع آخر ذي علاقة بالموضوع الرئيسيء أو حتى 
جزء منه» بحيث تنقل انتباه المتفرج عن الخط الوهمى إلى 
الموضوع الجديد. وبعد ذلك يعكن إعادة الانتباه إلى 
الجانب المعاكس من الخط. وتعتمد هذه الطريقة على 
وجود فاصل زمني بين رؤية أحد جانبي الخط حتى 
العوزة إلى" الحاني: الجها كو : 
-٠‏ لاحظ ' الخط الوهمى ' عنه تصوير الآلات: 


الوهميء عندما يُستخدم لتوضيح مكان رؤيتنا للآلة» نفس 
مشاكل الاتحاه الن تكرن مه الا متكاهى: المتكر كين وغيد 


وكذلك الحركة الدائرية )12 1105/6816 1012110121 . 
الحل: 
الاستثناءات: 


الأنيتكتاءات فتكظ كوه تكو بسوكة الآلة سنزيفة هذا 


ا مح تن ا ا تيع جاور سود أفن الأشوات الطفوووض والاة امن 


لدرجة لا يمكن أن يلاحظها الجمهور. وفي الوقت الذي 
ينطبق هذا على الآلات الدوارةء إلا أنه لا ينطيق على 
الآلات الترددية. 


-"١‏ م باخلاع الشاشة قسل انتهام اللقطة: 
الأسياب: 


السو اق الله فق العمانمة إلى اسن لوقن فاع حملن 
موتفاع اللقطاة بيخ الأنقطة بواحداقيا واللعكة العاني: 
وأحداثها أيضا. وتعطى الفترة الزمنية للمونتير هذه المرة 
إمكانيات أكبر عند اختياره النهائي لنقاط المونتاج 
15 2011128 . 


""- احترس من فخ التتابع 12272 ]2112101 0ن) : 


وهو وجود جسم أو شاط داخل اللقطة يتصمن 
تغييرا ما بسبب مرور الوقت. مثل وجود ساعة كبيرة 
على الحائط مثلا. 


أي مشهد يتكون من عدد من اللقطات تضم فخ تتابع 
سيّظهر تلك التغيرات عندما يتم عمل مونتاج له. ولآن 
التغيرات تحدث من لقطة لأخرىء» فستصيبح اللقطات مع 
كقيراف الوقثت: مموءا مرخ النشهن .وقد جلاعظيا المتفنم: 


قواعد الإخراج از[ 00 


الحلى: 


إما أن يُزال الفخ» عن طريق تغيير زاوية الكاميرا حتى 
لا تتضمته اللقطة» أى تغيير الفخ حتى يمكن احتواؤه فى 
النعكلة “مكلت ذا كان من السوورى هعم الساعة فى 
اللقطة بسبب القصة» فيجب إيقافها بعد تصوير كل لقطة 
لإعطاء نفس التوقيت في اللقطة التالية. 


الاستشناءات: 


الإاستئتاء الوحيد لهذه القاعدة يكون عندما يتقير الوقت 
فعلاء أو عندما يكون فخ التتابع جزء! من القصة. 


60026 


؟ و وو الم و ا 0 “قن الإحجراج التلفزيونى والإذاعى 


المعخرج وفواعد اللحرقة :: 01 0016 


01 


- - 


إمكسط سا : 


تعتبر حرقة الإخراج 01160118285 01 01216) شيئاً 
أساسَيًا فى سينة الأخراع» :وتفتية منطه قوامة هذه 
الشرنة على الحسن القدى للمشرج»وعلى مذة امكرافة 
للمهنة وعلى معرقته بما هى مئاسب وما هى غير 
ذلك تكسا فى لحان دفر ارارق التسرفة الاحوس. الخافية 
سكاف السنتماء مكل الموتكاى والضدوت قاد العملية 
الإبداعية هامة جدًا. وعلى العكس من الفذون الأخرىء التي 
يمكن فيها الإبداع بدون تعلم مهارة حرفية؛ فنجد أن 
مدي اللخراع 5 محسيق ال عن عفلية كي 
21 ومع هذا لا يعوق العملية الإبداعية. ولذلك 
تنطبق مقولة “الإبداع فوق قواعد الحرفة” على عنصر 
الإخراج كما هى في مهارة أي حرفة أخرى7!. 


)١(‏ ياسر رمزي: فئون الإخراج التلفزيوني. 


المخرج وفواعد الحرقة ل ا 70 
قو اكد كا اه : 


وعرف أن السبب في التصوير هو المونتاج :ريما تعد 
تلك أهم قاعدة على الإطلاق» وقد أصبحت كذلك مع 
أزدياد أهمية دور المونتاج في مرحلة ما بعد الإنتاج. فقد 
كان المخرجون يرددون في الماضي مثلا يقول: "إذا لم 
تستطع تصوير المشهد من عدة زواياء فلا تصوره'". 
كان سبو «ذلك هتبهوم أله كلما : امكن: الحكس. على 
قصة حيدة بلقطات من زوايا مختلفة. وكلما كانت تلك 
الزوايا أكثر ترابطاً مع بعضهاء كلما بدت القصة أكثر 
إقناعاً. ولكن عند تصوير لقطات لأي حدثء سواء كان 
تسجيلياً أى درامياً من المفيد فهمء والتعرف علىء الطريقة 
التي يقدم بها هذا الحدث للمتفرج. مرحلة ما قبل الإنتاج 
12-12 1: اختيار واقع أي نشاط يمكن إدراكه 
في الزمن الحقيقي أو الفعلي, باستخدام حواس الإنسان 
الخمس.مرحلة الإنتاج 5001161101آ: تجزئة الواقع 
تصوير أجزاء مختارة من الواقع باستخدام حاستين فقط 


(السمع واليصر). 


)١(‏ مرحلة ما بعد الإنتاج 2081-285001101105: إعادة 


زمنية جديدة. 


١ن"‏ وت و لاود سو و و اي اوداق *ت ل الجر و 0ق رفا يت دري 7 قفن الإخراج إلتا 25 يوني والإذاعى 


(؟) نسخة جديدة من الواقع ياستخدام تقنيات 
المونتاج ولفته؛ تحضل على نسخة جديدة من الواقع. وقد 
أعيد خلقها بما يتناسب مع المدة الزمنية الجديدة» ومع ما 
يتناسب أيضا مع توقعات المتفرجين.. وقد تم اكتمالها 
من خلال حاستي السمع والبصر . 


العرض 1161/1185: يات الى اقعٍ في الشكل الجديد 
نشنافه المكترهون الأن شعاد بغالنا لما كان يحدث في 
الواقع. وهى يُدركه بعدد أقل من الحواس الخمسء في 
زمن مختلفء مع خبرات أقلء ومع معرفة بيئية وجغرافية 
أقل من أصل هذا الواقع . 


- إعرض على الجمهور ما هم بحاجة لرؤيته: عندما 
يبدأ المخرج فى التصويرء علد عليه أن يحدد اللقطات التي 
ستعبر عن المشهد الذي يقوم بتصويره: واضعاً في 
اعتباره توقعات المتفرجء وعدم الوفاء بهذه التوقعات 
يسبب للمتفرج الإحياط. فكل فعل 261101 على الشاشة 
يتطلب رد فعل 16801105 مساوياً له. وتقوم في الغالب 
لقطة رد الفعل 5101 16261101 يتفسير لقطة الفعل 
20 5806]6. فإذا رأى المتفرج رجلا على الشاشة 
ينظر إلى شيء ما خارج القياشية فنويييه انفنا رؤية 
هذأ الشيء . وهو يريد رؤيته إرضاء لفضوله. وأحيانا 
يتعمد المخرج عدم ظهور لقطة رد الفعل (الشيء الذي 


المخرج وقواعد الحرقة ا ا ا ااا ا ا 


ينظر إليه الرجل) لشيء مطلوب في الدراماء حيث إن 
حجب المعلومات المرثية يُساعد على إنجاح الحبكة 
الدرامية. فمكلاء في برنامج عن موسيقى الجيتار, يتحدث 
ومن شم يقوم بعرض ما يتحدث عنه. عندها لا يمكن 
تخيل عدم عرض لقطة ليده وهى تعزف على أوتار 
الجيتارء فالمتفرج يريك رؤية مثل هذه اللقطة. بل إنه 
يحتاج إلى مشاهدتها حتى يفهم ما يتحدث عنه عازف 
الجيتار. ولا ينبغي على المخرج أن يحجب عن المتفرج 
المعلومات الحيوية التي تساعده على فهم القصة أو 
المشهد. 

إذا كان عازف الجيتار يتحدث عن دور الأصايبع فى 
إخراج النغمات.. 

و وتتدء اكمودجا العزف يهذه الشاريقة بن 
العزف... 


4 اص طن لطا جا ارك ل 1 بسكو 
لها. وبتعبير ا 2 يجب أبواً أن يصرف أنتيأه المتفرج 


عن الحركة التى تعرضها اللقطة, إلى اللقطة زاتها. ويرى 


م معدويه باوط ووز عمدو وتنا وين قن الأشراع الستشريوت :والؤو اع 


المخرجون أن اللقطة التي يتنبه إليها المتفرج » هي بكل 
أسف لقطة سيئة. فمثلا قيام الكاميرا بحركات لا داعي لها 
داكن النقطلة .حكدى: اتكناء المحذرعى الجذا (وسيكد هن مديص 
اللقطة بحد ذاتها. ٠‏ وفي مرخلة المونتاج» تبدو اللقطات 
المصورة بهذه الطريقة مبالغاً فيها وتتحول إلى نوع من 
التشويش للمتفرج. والسبب الرئيسي لذلك هى أنه رغم أن 
اللقطة تبدى مثيرة: فإن جزءاً من انتياه المتفرج» مهما يكن 
مكيلا يتدنقه :امن المركة :إلى الأسلوب التشقكدى نيها: 
وتكون النتيجة فقدان بعض من "الواقع المشامهّد". وهكذا 
يجب على المخرج ألا يقحم على اللقطة ما لا داعي له 


ع 


أبدا. 


داعني له ادوهي نأا أن متفالة نا داق اقم فيه تر 


- تعرف على المعدات التى ‏ مستخد 
من بين المعذات التى قد يستخدمها المخرج: مثل 


الكاسدو انو الفط وناك بوالتعر امزو» ليما تكوين العذميانت 
هي أهمها. فالعدسات هي عين الكاميرا. وهي تختلف من 
نوع لآخر. ولكن توجد مبادئ أساسية لها. وبدون معرفة 


المخرج وقواعد اللحركة ا الل 3 تو ستيه بح وش ا جو ا نا لم مم 


بعض المهن» فهى غير مسموح به في حالة تصوير 
الأفلام والبرامج. وبالتالي فإنه من دواعي المهارة 
الحرفية معرفة المخرج بأدواته وإمكانياتها.وليس من 
الضروري أن يعرف المخرج التركيبات العلمية للعدسات 
وكيفية حسابهاء ولكن من المفيد معرفة خصائص العدسة, 
وإلى افعدى وسنتطع اجون الأمتما عليها رؤمق المع 
للغاية معرفة العلاقة بين 51025 21 وزاوية العدسة 1625 
6 والبعد البؤري لها طا1628 10621 والمرشحات 
5 :؛: وكيف يمكن استخدام تلك العلاقات. والعديد من 
المتطائياى اللساسدة للمقيت لتاقن لا مقلم علي 
المخرج التليفزيوني» ولكن توجد بعض الاشياء المتماثلة. 
أما بالنسبة لمعرفة نوع الخام الذي سيستعمل في تصوير 
الفيلم السينماكيء أى نوع الشريط المغناطيسي الذي 
سيستعمل في التصوير التليفزيونىء أو بالنسية للعدسات؛ 
فلا بديل عن معرفتها.. ادرس الموضوع الذي تخرجه قبل 
لضي ووتفنا له يكن تقو لين “قن مالف لجع اللقظلة التعيدة: 
ولكن لا يحدث العكس ". فاللقطات الجيدة يتم الإعداد لها 
قبل تصويرهاء وكلما تعرف المخرج على الموضوع الذي 
ممقوع تكبو ووه كل :مويدن: كلما كانت اللقطاف انم 
ولتنفيذ ذلكء لا بديل عن دراسة هذا الموضوع قبل 
التصيوي .. 


وقكلنى سوطل: العقا لزنا كاف الموالون كصدويى: العظل 


ءا 010 ا فن الإخجراج التا نزيونى والإذاعى 


رهن يمعطم طريته البويض :إلى غطلة تكن شاو بعاد فقن 
العودنان نو الكو :دلت التسا عقيل التمسورو :و فين 
ذلك» لن يستطيع تقرير اللقطات التي سيصورهاء ومكان 
ركع الكاسيزا وما هى الحركاف والاشنياء الحى ييتطهن 
فى خلفية أى مقدمة الكادرء وما هى الحركات التى يجب 
إظهايفا من .مشزان النطل: وبمفاهدة كل هذا قبل 
التصويرء يصبح من الممكن أيضاً تقدير الفترة الزمنية 
الكاملة. للحركة .ل وقترين'الذمن التسيدماكي الحدني الناي 
مكتضويتة الفتلاف المهدية .ويدوث النراسة النسيفة ونان 
اننكل اناف التسونى متشونيا التقيزافم والسفيدات 
تسيب ارتباكاتء ولا يمكن الثقة ينتائجها. ولذلك فإن 
نإرانسة الموضوع قبل ,تضويره تعد جزءا اما مخ عمل 


االمخرج . 


د رطان مون تهنا فيل ااسسو ورور كفا 
التعمودن. محصيق تعقو بعلن | نار بن فصن و 1 

ب لباه بعد بز هد :نا جملا عي وجييك : نال 
العصير ين حيقدوو :عدون الديسى يقدن الإمكان: 
والمعروف أن مصدر الإضاءة الطبيعية هي الشمس.. 
وبالتالي» فإن معرفة وضع الشمس عند التصوير هو 
عنصر آخر مهم في عمل المخرج والمصور. 


ونحن نعرف أن الشمس تتحرك يتوقيت ثايتء لدرجة 


المخشرج وقواعد الحرقة 11111[ ذ[ذ1ذ[1[ 1[ [ذز 1 1 ذ 1[ لا 


أن التضاقئ اعادو اع شفط ما ماني ملعيال وك يله 
فالضوء مرتبط بالوقت. فالشمس تسير ١6١‏ درجة من 
الوق إلى القري ويقر :ذلك خلال 15 ساغة :رأ معدل 
6 درحة كل ساعة. ولكن الخمس عشرة درحجة إذا 
قيست على الأرض أو عند مستوى الكاميرا فإنها تعنى 
أنقار ا عدددة :1 لذلك :فإغوان اللقطة الؤطلواى خلال مس 
نكن أن يحدت إننا ماستحدام إضاءة ضتاعية: أى أن شعد 
بعناية قبل وقت التصوير باستخدام الإضاءة الطبيعية. 
والأخطاء التى تحدث في حساب وضع الشمس بالنسية 
للشيء الذي يتم تصويره سيسفر عنها إعادة تصوير 
مكلفة في اليوم التالي.ويمثل بُعد مكان التصوير عن خط 
الاستواء مشاكل أخرى. ففي بعض الدول حيث تكون 
شمس منتصف النهار تقريباً عمودية مباشرة» تكون 
الظلال قصيرة جدَاً عند مقارنتها بالظلال الطويلة جدَاً 
وقت الغروب. وعندما تكون الشمس مرتفعة جدّاء تصبح 
مشكلة ظهور ظلال غير مرغوبة خاصة على وجه 
الموضوع الذي يتم تصويره مسألة حرجة وفي غاية 
الأكننة وت الللمرس ان هده المالة (إتى حاكين مسي . 
وبالإضافة إلى ذلكء فإته فى يعض انحاء العالم يتم 'تقليل 
وقت التصوير الفعلي المستخدم في أي يوم بدرجة كبيرة 
جد لزه ا(ضنة الشعيى وس الله نشي على المكره 
حساب وقت الشمس الذي يمكن التصوير فيه للحصول 


”ا مكار ا واا رطا ردي فق الاتشراك التلفوووتت. وال ذاعين 


على أفضل النتائج. ويطلق على الفترة القصيرة التي 
تختفي فيها الشمس خلف خط الأفق أو قبل الغروب 
مباشرة اسم "الوقت الذهبي" أو "اللحظات الذهيية"., 
وهي تقريباٍ عار المتراد فعالية لوحوة كناك طلس 
ناعمة وثرية! ''. ولكن كما يوحي الاسمء فإن وقت العمل 
قصير جدَاً أثناء تلك الفترة ويتطلب ذلك تخطيطاً مسبقاً 
كفيو ا ل انظ التددمز عدستهان: وسكذا كرس أن لسن 
بالنسبة للكاميراء يمكن أن تكون عدوًاً أو صديقاً للمخرج. 
ولذلك يجب عليه أن يدرس تماماً أين ستكون؟ وكم من 
الزمن ستدوم قبل بداية التصوير. .يجب أن يكون هناك 
ميرر لكل لقطة:وهناك سببان وراء وجوب وجود هذا 
الميرر : 


وينيمعي 0000 المبرر الحاو حي" من 
الصورة أو ألصوت. فإن لقطة لحديقة: عند ميك 
المثالء لا يحب أن تحتوى على الحديقة وحدها. وإنمأ 
يجب أن يكون هناك عوامل أخرى تساعد المتفرج على 
لتوضيح طبيعتها. فوجود امرأة مثلا تدفع عربة طفل 


)ع محمود على شبيب: بحث غير منشور ,50٠١١‏ نقداد. 


المخرج وفقواعد الحرقة جح لطب نا عله واهية تقر و از افا بج ا و ا او ا ل ا 


داخل اللقطة مع أصوات زحام المرور ضفي الخلفية 
تسن المشتعود أن السديكة ممم ويسكل | لمد ةدو ذا 
رامنا ظاكرة تطبن بعلن ا رتقاء م كمون سيمت ذلك 
أنهنا تقم بالغريدمين المظار: وإذا كادت الميراد الك 
تدفع عرية الطفل ترتدي ملابس "مربية أطفال"'. فهذا 
يعت :أن السصويقة تقوهن الحن الراك.ميق العديدة. 
وإذا كانت الأشجار طويلة وعتيقة:ء فهذ! يعني أنها 
حورحة يسنان عند رسن لوول كنا ابرشس الاشعار 
والزهور سيدل على الفصل الذي تقع فيه الأحداث , 
وستضيف الطيور والحيوانات المزيد من المعلومات 
المضرع .: ركتورا ها كلع تنك المجرواكه التضييقة از 
السمعية كمفاتيح توضح معلومات للمتفرج بشكل أفضل 
مما لو كانت بدونها . فمثلاًء الطريق الخالي لا يكون 

خالياً افقطل مل بحب أن عجري عن شي يلال علن 
أنه خال ويعطيه معنى. فلقطة لطريق كربلاء - النجف 
الصحراوي في الصباح الباكر لن تكون واقعية بدون 
الشبورة التى تنتشر في مقدمة الصورة ٠‏ وبدون 
الياقطات التى تدل على الكيلومترات المتبقية من 
الطريق. فاللقطة هنا تختزل كل العناصر التي يتكون 
منها الطريق الخالي في ذلك الوفت. عالها مأ اختلق 
أو تُبتكر المبررات؛ ولكن سوف يكون هناك دائماً شسيء 
ما أو شخص ما يمكن أن نضعه فى اللقطة ليجعلها 
أكشر واقعية: ويجعلها ذات معنى بالنسبة للمتفرج. 


04 5200111011100 افن الأخراع التلشريونى. والإذاعنى 


- لا تقدم للمونتير مشاكلء بل حلولا يقوم المخرج 
بتصوير اللقطات بهدف تركيبها بسهولة أثناء مرحلة 
العوتهاع. والمشرت الجيده فى المخوع الذي لذيه فكرة عن 
متطلبات المونتاج. وبالتالي» يجب أن يحرص على أن 
محتوى, كل الندة عدي العا مدو التى يجفات. إليها" لمر كير 
الانحتاق عن لقطة الاجرى تسوولة سين يعدن بولق كان 
الترتيب النهائي للقطات غير معروف أثناء التصوير . 


والحلول هنا تشير إلى حلول للمونتاج؛ أي أن اللقطة 
يمكن عمل مونتاج لها بعدة طرق. فاللقطة التي تحتوى 
عتى كل العقاضي الدي جتمول كر كنيها: موديقية اللقطات: 
سيتم على الأغلب عمل مونتاج لها يسهولة. وكلمأ قلت 
كده الكتامدي كلما كل امال عفل بسو ناح ادها ...و اللعبلانة 
التي ليس بها آي عناصر تسبب مشاكل فعلية للمونتير. 


تكرار الحركة 0م 1اعذ 08طاممة01721: 


لكي يصل المونتير بين لقطتين سويّاً ويعطي تتابعاً 
نوات الخركة: نييما محف أن كحتوئ اللنكلتان على شري 
كافية حتى تتوافر للمونتير نقاط المونتاج المختارة في 
كليهما. ولكي يتم ذلكء, يتعين على المخرج تكرار تصوير 
الحؤة الكخير لحركة خيارة اللقطة:الأولى.. فى -يوانة اللقطة 
التالية لها. وبذلك يستطيع الموتتير ربط اللقطتين بسهولة 
وبدقة أكثرء فتظهر الحركة كاملة دون ضياع جزء منها. 
ولق فلن كلل الأمواء الاخنافية من الشركة * العرعة 


المخرج وقواعد الحرقة و ا 


المتكررة". ويختلف مقدار الحركة المتكررة حسب اللقطة 
ولوق التحركة اومن الجر عاك اتصورة ول حدما ادر 
من ثانية» والبعض الآخر يحتاج إلى أكثر من ثانية. 
وضفة عامة: :كلد كافك اللقسلة ذاكد حجم تو فيه كلما" قل 
الاختياج إلى تكرارالحركة, وكلما كانت ذات حجم كبير, 
كلما زاد الاحتياج إلى تكرار الحركة. مثال: مشهد به 
شخص يستعد لمغادرة الحجرة من بابها إلى ممر خارج 
م تكرافة ورا سحام كا مور | واحدة يسن كنكبيه 
المشهد إلى لقطتين: الأولى» للشخص وهو يغادر الحجرة: 
ويتم تصويرها من داخل الغرفة ؛ والثانية» للشخص وهو 
يخرج من الغرفة ويمشي فى الممر » ويتم تصويرها من 
دأخل الممر. ولكي تبدو الحركة طبيعية يجب أن تظهر 
حركة السدتل على الشتاهة وى تدوع من انقرقة إلى 
الممر ويمشي فيه وكأن المخرج قام بتصويره في لقطة 
والخدة محفيلة .مع أن الحفيقة أن الحركة كم اتصدؤدرفا فى 
لقطتين منفصلتين » مرة يتم تصويرها من داخل الغرفة 
ومرة أخرى من الممر. وحتى يتم ذلك يجب أن يستمر 
تويز اللقظة الأولى اتكاعيوا الكل القوفة) مسن خوج 
الممذن امع .مان القرقة ,ومدلقه كلقي ركد" لخدو للقي 
الثانية (الكاميرا في الممر) والممثل داخل الغرفة والباب لا 
يزال مقلقا قو مفتم الباب ومقوي منقه ومسي في 
الممر.والحركة المتكررة هي التي تشتمل على الخروج من 
الباب. لأن هذا الجزء هى الذي سيحاول المونتير إيجاد 


ك؟ 0606066000 066.-000000000600026.2006 قفن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


أن . كن امنا واعدا هاني الأقح يقن كك عاد 
والأستاتب القن توعق إلى 'تكزاز المركة .من :#التالى: 


نقاط القطع. 


> متم المفكل واقتا اطول الإغادة الحركة يطويقة اكثن 
شنااسة» اللقطة الأولىن الكامير | #داخل: الغرفة: 


يقترب االممثل من الباب» 
ال 
ويخرج من الباب» 
اللقطة الثانية: 
العافسر ]في العدن: 
تبدأ اللقطة بالباب وهى مغلق. 
قور ولك متكي العمال: (الموجوة. الكل القوفة) اناب 
ويخرج من الباب» 


تم فاق الناو دوو سن عاد 


المخرج وقواعد الحرفة 01100000000 ل 


مشاكل لصؤير الحركة المنكررة : 


أولا- مطابقة سرعة الحركة 5660 116 1118[ط 71/1312 
23 01: تعتمد السرعة الظاهرة للحركة على حجم 
الغازو فشكني كو كافف السيقة القفلنة الحركة الممتل هم 
فسياة مسو نه كختين اليوط سقتافة قن كضوك ساكل 
عند وصل اللقطة مع أخرى. فمثلاء حركة الممثل في 
اللقطة ذات الحجم الكبير 5101 1028 ستبدى أبطأ قليلا 
من نفس الحركة عندما تكون اللقطة ذات حجم قريب 
ملا-01056): ولذلك ستظهر الحركة التى نشاهدها على 
الشاشة في اللقطة الكبيرة أبطا من الحركة التي نشاهدها 
لنفس الفعل في اللقطة القريبة. مثال: شخص يتناول كوباً 
حن حلي" السمتكيهة ويكحون يش إذا يدث مسروره 
لمشافوة الاجلة :قرسية: لين بر الكوي: إككاة التقاط الكوى: 
فسيتعين تصوير لقطة حركة متكررة. ستبدأ اللقطة باليد 
وهي خارج الكادرء ثم تدخل اليد إلى الكادر وتلتقط الكوبء 
ثم تخرج اليد والكوب من الكادر. وعند مشاهدتها سثرى 
أن المسافة التي تقطعها اليد في اللقطة الكبيرة أكبر كثيرا 
منها في اللقطة القريبة. ولكن يما أن الحركة هي نفسهاء 
فسيبدى للمتفرج أن سرعة اليد زادت في اللقطة القريبة. 
ويمكن التغلب على ذلك إذا استّخدمت لقطة ثالثة للشرب من 
الكوب. وستتطلب الحركة المتكررة حينئذ تناول الكوب مرة 


ا عا ع را عم وا را ونا لام بازج, لفق الإشوات الكتموموق :والإة اقفن 


العوض وح نوا كاش" شط [ السستحمى عدق مد ريو 
فقط 1056-1120© 1160111121. 


العمل: 


بالأيافة: إلى اعصبوين لقللة ااريية ينوفة جركة غادية: 
يجب تصوير لقطتين آخريين لحركة أبطأ قليلا. ويمكن 
الهو تقين: فى كفن الجالة ! حديان اللفظطة القى تامسن يشيكل 
فقن عو اللقيلة الكبيرة. ْ 

ثانياً - التتابع '001211210113: التتابع هو التطابق الدقيق 

اكد اعسطل: ١‏ العو ظضبو ضاق وا لاشعاء و السو اقلت مين القكلة 

لأخرى. وعند تصوير الحركة المتكررة» يشتمل ذلك 

يفنا على الضبوت والإخباءة. 

ثالث التصوير الإضافي 0176152001128: عند تصوير 
جوكا امدكورة دوجم و السانن مون إلى ككران اجر 
بأكملهاء لقطة تلو أخرى. لضمان وجود أكير قدر من 
الخيارات عند عملية المونتاج. ولكن هذه ليست طريقة جيدة, 
إلا إذا لم يكن هناك اعتبار لعاملي الوقت والمال. وتوجد طرق 
عدكة التكلين: اشكياتك لكاي هس تصويق الدركة المقدايكة: 
مهما شفق «التسداره' القى ديك : البدز تكاج سرنها ددا وتظلان 
تمس إغداة وها ر ععرفة ايا القملاك الذى يفي اخذنا: 
وأسيات: ذلنة اتدل المقالى لذ كجقو عه ام السعفا رون 
التوسوع القع ده المخرع:” 


وكا ون ا سو وا 1 كب ال لون ا ا 0 كن الإخراج التلنزيوني والإذاعني 





الحفاظ على التتابع في الإخراج :: 


00210117 





التتايع 00211211167 : 


أخرى . من خلال الحوار ء والحركة , والإاضاءة »2 
والصوت ؛ والإكسسوار وغيرشم. ومن المهم الحفاظ على 
الققاع التلية للقطاكه تحتى دكن الخضول على كدف فى 
الاستمرارية» عند عمل المونتاج7'). فيمكن لخطأ واحد فى 
يستدعي إعادة التصوير. فعلى سبيل المثال : لى أن 
الإضاءة قوية في لقطة ما لإع>[ طعلط: وفي لقطة أخرى 
خافتة 0 ل هاتين 0 
في لقطة وفي اللقطة التالية. عال جد . 


)1 عبد الله الشبلي: خطوات الإخراج التلفزيوني والسينمائي. 


الحفناظ على التتابع في الإخراج ل 


ولأن تصوير اللقطات يتم بشكل منفرد» وقد يفصل 
الخاصة نكل لقطة؛ هما يحلق مشكلة في :تحقيق التتانم: 
وللحصول على تتايع صحيح. لا بد من تسجيل كل 
تقام الشركة روحة مفن اكجاء التظلون كدان اذاي المعةا دنر 
الأنواع الثلاثة للمخرج . 


يجب الحفاظ على اتجاه الموضوع المراد تصويرهء من 
لقطة إلى أخرى » حتى يبدو واضحا للمتفرج. ولن تكون 
هناك مشكلة إذا ما كان المشهد لقطة وأحدة مستمرة» 
حيث لن يحدث أي اعتراض للحركة عن طريق القطع. 
اللقطات» وباستخدام زوايا متقعددة للكاميراء لذلك فمن 
اد المتفرج . 


م مد دي مسار عد لطا تلم نك كن الإخبراع- اللعريوكن. والاؤا من 


العغخط الوهمي : 


القن الوهضى عو اذا نسففديها 0 التحفافة علي 
7" يسار الشاشة. ويمكن وضع ا 


الخط الخيالي. رفتن العاميرا أن (ا”كستحطي هذا الفط 
الوهمي في لقطتين متتاليتين() . 


نمقاذ» إذاءينا كانك وناك: .عدار كتمنك قن كاه سه 
حتى تصل إلى وجهتها النهائية » أو أن يكون أي انحراف. 
أن انون فى الأسساء تواشيها لمرو نر | سد اننيب 
غير مبرر : وظهرت السيارة تتحرك فى اتجاه شمال 
الكادر.ء» سوف يبدى أن التغيير حدث بشكل مفاجئ: ممأ 


)١(‏ عمر الحداد: روائع الإخراج وجماله. 


الحنئاظ على التتابع في الإخراج م ا ل ع م ا ا خا 


اتجاه الحركة» مما ينتج عنه خطأ في التتابع . 


وعندما يكون هناك موضوعان داخل الكادر » يجب أن 
يمر انحط الوهمي ييكهما عددها يكون على البخرج أن 
يقوم بالتصوير من جانب واحد فقط من الخط. وحين 
يحتوى المشهد على مجموعة لقطات . قد يكون من 
المذم ل عقوي الهاة الشافة مق ادل الشترية. بولك عفد 
اق تكون هذه التقييوات: واشبهة :كماما أعاد المتقوج. .و إذا 
تمّ تخطي الخط الوهمي ٠‏ يجب أن يعاد رسمهء حتى 


يمكن الفيحافظة على التتايع هرة أخرى : 


بالتتابع : 


أولاً : أن يغير الموضوع الذي يتم تصويره من اتجاهه 


ثافياء أن :تعس الكاهيوا"الشظ الوهمبي ‏ اأكذاء تهمدسريد 
اللقطة » وهذا أيضا مقبول لأن المتفرج يرى بنفسه تغيير 
الأتحاد: 


ثالشأ: أن توضع لقطة خارج الموضوع 00111923583 
5201, بين لقطات ذات اتجاهات مختلفة . وعندما 


امنا ماه امه وري وق ما وام ل ور اقفن الاخراج التلد زيونى والإذاعى 


تستخدم اللقطة خارج الموضوع بين لقطتين لهما اتجاهان 
مختلفان» يمكن أن تخفى تغييم الاتجاهات» و كالتالتئى 
تحافط بقلي التذامع... 


رابعاً: أن تُستعمل اللقطة التفصيلية 55201 125611, بين 
لقطات ذاف اتعامات سشتاقة رامس القكلة محل كفافا 
كلقطة خارج الموضوع لتغطي تغير الاتجاه . 

خامساً : أن يتم كسر التتابع متعمداً » حيث إنه في 
بشن الات سك عدوي لكك الوشعي انه زللك يعظلى 
جفالا المس و لأنهسادة 0 احط العفوي هذا الكسر 
فى التتابع فى مشاهد الحركة. ولكن يمكن أن يسبب كسر 
التتابع في المشاهد الحوارية بعض المشاكلء لأن اللقطات 
غالبا ما تكون قريبة من بعضهاء والاختلاف بينها يكون 
فلحوظاء ووالرغع .من أن' المتتفرع قد لا يسخطيع: تحديد 
التشكلة + إلا آنه متكنه أن :يشنسن أن شاك شيا يقاطنا : 


فإنيا تكطلن عنانه ‏ قافقة'لأخ الفعتن فى هذه المشافد 


يكتسب من خلال اتجاه الحركة على الشاشة : 


١‏ المطاردة : عند تصوير مشافهد مطاردة » يجب أن 
الاتجانء: لكي تيدقى كمطاردة. فعلى سبيل المثال 1 لو أن 


الحفاظ على التتابع في الإخراج م ا 


الكنخسية" 13 :تطاره التسحصنية إنوا ): في اككاة ردن 
الكاذرة بجت أن يقجركا فى تفي الاتمافه مين لقطة إلى 
ل 

ولى أن (1أ) تحرك فجأة في اتجاه شمال الكادرء فإن 
ولك نوف ينان كينا لو ركه اقمع ما لكي واه 
المتخصية :ناد علي لمكن نورق :ذلك لو 11 السحعصيا 
نا اتطركت فى لجف التتمال قن انلصوو قا يدو 
عتمتت . اتبريان دهز بعهدينا اعفن ويلك أن 
تككوق شعني دكا رن تكسا مويه | لكوع سروف 
تسبب إرباكاً للمتفرج . 


؟- المواجهة : لو أن الشخصيتين تتحركان في اتجاه 
نموا اعفان إن كل منرينا تمهوك فى انما 
معاكس » فإن ذلك .سوف يندى كما لق أنهما فى مواحهة 
وكفكة التعدوث. فلن أن الشخصية (1) :تكسرك هن شين 
الكادو و التتخضية ردي 1 تتمر دمن الفتمال, #فان العظلة 
المتبادل بين هاتين اللقطتين2ء سوف يشير إلى أن 
الللستضي تين ميو فك تواجهاق اتعحينيها عفد لقطة مفيلة: 
لذلك يصبح من المهم الحفاظ على اتجاه الحركة ء لتجنب 
إرباك المتفرج . 


مف 10 1[ذ1ذ1ز[ز[ز1 1 1[|ذ[|ذ|زؤ[ [ [ [ز[ز[ز[ز[ [ [ 211111111 ال خراج الا فزيونى والإذاعى 


ثانا . تشابع انجاه النظر: 


تتابع اتجاه النظر يعنى ببساطة أن الشخصيات تنظر 
في الاتجاه الصحيم.ء من لقطة لأخرى. وقد يبدى ذلك 
عيذ وتو الكقة كه بحسم أككن تتعير تعفد ها تقطن 
الشخصية إلى شيء خارج الكادر. وهذا الأمر تم حله 
ا باستخدام الخط الوهمي. حيث يجب أن يمر الخط 
بين الممثلين » وأن تظل الكاميرا في جانب واحد منه . 


أولا + أن نتتقلن اتكاة النظن خلال اللقطة بح هذا مقيول 


كافياء زن :تقضر ن«القاميوا خلال النسيلة دوهن مهدا 
مقبول لأن المتفرج يرى بنفسه التفير في اتجاه النظرء 
خلال حركة الكاميرا . 

ثالثا : أن توضع لقطة تفصيلية 5104 105611 بين 
ممكن أن لب له ضيحء أو لإخفاء تغيير اتجاه 
النظر . 


الحفاظ على التتابع في الإخراج 0 


ولكنه يشمل أيضاً الزوايا الرأسية والأفقية. فالزاوية 
الرأسية هي اتجاه نظر الممثل في علاقته مع الارتفاع 
الذي ينظر إليه. والزاوية الأفقية هي اتجاه نظر الممثل في 
جلانةه بسدون العرسة ريحب اق كون رزوانا انهاه الل 
ماكطلق نه :ومتسيلة مق لقف لاخو ذلك إذا لتو متضد 
لقا الوسسي دن خازل الطوق السايق : وريها مكون 
التتابيع صعب التحقيقء إذا كان هناك ثلاثة ممثلين أو أكثر 
في المشهد. لذلك يصبح من المهم عمل تخطيط جيد ٠‏ 
ومن التمتيك ايهما استكداء المسيخاروق: السرسيية 
10 لهذا الفغرض. ولعل من أصعب مواقف 
تكابغاتحاة النظن هى عتدها يشافد المنكل كينا يتكرك 
كارح الكانتي كاك كالهرة ‏ محمظة كفو رقه ممت بعلي 
المعلئل أن نانم التمرفة كماتلى كاقت كوم كلت 
الكاضر ا 
ثالثاً : تتايج أداء الممثلين : 

فخ العيم أذ نكون "مكلوق مقظا فاه فق نكا ور إلى 
مكان» ومن لقطة إلى أخرى. وهذا يشمل حدة المشاعر »2 
سياق الكلام , الإشارات» والتلميحات. وهذه مسؤولية 
المخرج والممثل معاً لضمان تتابع الأداء. وإذا قام المخرج 
تككهى لسن مناه فس اللمجلات التسايقة: الفا صسة: عاداء 
الفمذل” فقدها مع على كاة «السا صن كردن هذا التفيس .. 


بام بااماه مبفيطو ف واوعو موا امت اعد “قن الأخراء التلنزيوني والإذاعى 


عدسات الحاميرا والإخراج : 
5 | 


العدضات 1.©1565: 


يمكن تعريف العدسة بيساطة بأنها وسيلة بصرية تقوم 
بتجميع الكثير من الأشعة الضوئية وتركيزها في بوّرة 


٠ 


على سطح مستي. وتقوم العدسة بدور مزدوج في 
التسوون ا لمستفايى »حيط 'تستكو: فى كن الضفوة الدايذل 
الي الكاميراء وفسي متفنةان وضوح الصورة. وهناك 


1111116 العدسات الثايتة البعد البؤّرى 62565آ‎ .١ 
وهي التي يكون طول البعد البؤري فيها ثابتاً لا يتغير.‎ 
للبعد البؤري‎ - ١ : وتنقسم إلى أربعة أنواع رئيسية طبقا‎ 
أي المسافة التى بين العدسة ونقطة‎ 100231 - 
تركيز الصورة داخل الكاميرأ » والذي يعبر عن قوة تكبير‎ 
العدسة.‎ 


عدسات الكاميرا والإخراج اشع تسمداور اسات رسا سوبو اس ا 


الس اللؤرعك قرة كيين العسة: 
اعدو 

". لمجال الرؤية 151052/] 01 50026 أي زاوية مجال 
ادر السلى الحن: كتقطها عدم و العيسيد على بويا 
الفيلم السينمائي . 

. مجال رؤية وأسع. 

مجال رؤية ضيق. 

وهذه الأنواع الاربعة هي : 

26 17106 1625 - العدسة قصيرة البعد البؤرى‎ -١ 
أقل من 55 مم - تتميز هذه العدسة بأن لها أوسع مجال‎ 
زننة دوهي ارسدم ون الكى قطي الخو النشود:‎ 
من القدسة المترسيطة "النعل البر دس مرو ذلك في دز يند تذن‎ 
عمق مجال الصورة والمنظور بشكل مبالغ فيه كما تزيد‎ 
نسية التشوه فى كليهما مما يعطى للصورة مظهراأ واقعيا.‎ 


ا" سن وات و اع و رقن الإخراج التلن زيونى والإذاعى 


البؤري» ولذلك فهىي تستخدم لإعطاء صور تشتمل على 
أكبر مساحة ممكنة من المنظر الجاري تصويره :وشئ 
ذات البعد البؤري القصير جدًاً- ه مم - بعين السمكة , 
وتتيح رؤية محدرّفة تماما للصورة حيث تتخذ كل الخطوط 
الطبيعيةء ومنظورها ل وتستخدم عين 

ايه 0 فكلا أن هنمز 


0 للعالم من حوله 5 


ل أن هناك انحرافاً م ويكون عمق المجال 
على مسافة كبيرة من بعضهما مع الاحتفاظ بكليهما في 
نطاق وضوح الصورة في نفس اللحظة . وتستطيع 
العدسة قصيرة البعد اليؤري كذلك إضفاء عمق على 
الأماكة القليلة: المنسناحة م فوكاا يحكق أن قدو سمه 
قفي ف أكين حفها وأكقو مها يتن سوس كما ان 
المدى الذي تتحرك فيه الشخوص داخلها سيبدو تبعا 
لذلك مبالفا فيه .كما أن زيادة عمق المجال والتقليل فى 


عدسات الكاميرا والإخراج ل و ا ا و ا 


تكبير الصورة يجعل العدسة القصيرة البعد البؤري مثالية 
في استخدام الكاميرا المحمولة؛ لأنها تقلل من تأثير 
اهتزازات الكاميرا ويكون الضبط الدقيق للبعد البؤري 
للعدسة غير هام في هذه الحالة . ْ 

؟ - العدسة المتوسطة البعد البؤري 1625 2011281 1586 
من 75 مم إلى 55 مم - تعطي هذه العدسة تقريباً نفس 
منظور ألعين البشرية العادية » فعمق المجال الخاص بها , 
وقدرتها على تحليل محتوى الصورة أمام وخلف 
الموضوع المضون يقترب. من خواص الرؤية البشرية 
العلفييضية بورولة لله كحي كسيفين: انضن] «الجوينةة “العاو 2 
فَإذًا أزكدكهآن تكسن حبوزة العالع حيدق طبيعية الأقصى 
حد ممكنء وبدون تلاعب أو تدخل من الكاميراء تكون 
العدسات المتوسطة البعد البؤري أفضل وسيلة لتحقيق 
الل ى.فبقاوة حفن تطينيان] على الكافيا اللمستهوفة ‏ 
فالعدسة ال9"مم تعتبر عدسة متوسطة بالنسبة لآلات 
التصؤير مقاسن: ١1‏ ملليفيشس» والعدسة ال* هم تعتين 
عدسة متوسطة بالنسبة لآلات التصوير مقاس ه” 


وككك الخندين مق عوينة هبون النعة النروق الى غومة 
متوسدطة 'البعد البؤري٠يتقع‏ كاثين بيشية: الشحرلة. في أتهاه 
الموضوع » حيث يضيق مجال الرؤية » وتبدى تفاصيل 
الموضوع المصور أكثر وضوحا . كما يقل وضوح 


فق ا 0 


اللجنورة :انام الموضبوع ويخلفة .وف الأيفان التؤرية 
القصيرة لهذه العدسة تميل النوضبوعاثف الموهودة فى 
مجال الصورة إلى التكور قليلا. وفي الأبعاد ا 
الطوياة كفيل لصوو 1 ا إلي التسطح. وفي الأفلام التي 
تهتم سدرة البوضموغ اساسا ه اككر من الدواها مكون 
العدسة 5٠‏ مم الأكثر شيوعاً في الاستخدام . 


* - العدسة الطويلة البعد اليؤرى 10031 102528 88آ] 

95 ]1628 : من 55 مم إلى ٠٠١ ٠‏ مم - تلتقط هذه 
الفوسة: الضبورة جاساورى: مخكلك .عن اسلوي إنذراك: العين 
البشرية لها. وعند التغيير من عدسة متوسطة إلى طويلة 
تكون النتيجة الشعور باقتراب الموضوع أكثر » حيث 
يضيق مجال الرؤية أكثر . وتبدو التفاصيل الدقيقة 
أوضحء ويقل عمق المجال. 


ومن الظواهر التي تسببها العدسة الطويلة البعد البؤري 
أن الأشياء والأشخاص في مركز وضوح الصورة يبدون 
أكثر قربا من بعضهم عما هى في الواقع. ومن التأثيرات 
التي تخلقها أيضاً تقليل درجة وضوح ما قبل وما بعد 
عمق المجال » وتبرز الموضوع المصور ذاته » وتستعمل 
هذه الميزة في إظهار مدى ارتباط شخصين زوجين أو 
ا والأآثر الثالث هى أن 
العديمة تتلون الحزكة التعيدة إنظا ين الراقه. :. 


عدسات الكاميرا وال خراج ا ا ا اا را 


- العدسة الفاكقة البعد البؤري 161625010١٠١١‏ مم 
أو أكثر: وهي على طرف النقيض من العدسة القصيرة 
البعد البؤري ٠‏ وتتميز بمجال رؤية محدود للغاية » وأقل 
عمف السيهال مكنا انها "فلل الفسسافات .يدن غنا صن : الكادى 
أكثر من أي عدسة أخرى. وتعطي الصورة التي تنتجها 
إحساساً بعالم حالم وشاعري . 


وتقرب العدسة الفائقة البعد البؤري تفاصيل الموضوع 
الدقيقة للغاية,ء والتى يصعب إدراكها بالعين المجردة 
وخدها. وتبدى العتاصر المرثية المحيطة بالموضوع 
الفضون سواء فئ مقدمة أى خلفية الكادن مكدسة لدرجة 
أن العقوف ورزاقا تقونا كصووة كناسة الأبعانه. .كنا كسس 
خلفية الكادر مشوشة وكذلك مقدمته .ولذلك عند استخدام 
ذه العديبة 2 ل يمن التتعافال ضع الكاشير ا عرص 
شديدء كما يجب أن يتم ضبط بعدها البؤري بدقة تامة 
ويفضل استخدام حامل الكاميرا الثلاثي لتقليل الاهتزازات. 
ومن المؤثرات البصرية المهمة التي تخلقها هذه العدسة 
"تجميد" الحركة في الخلفية » إلى حد أن المتفرج ربما 
واقام تقدهها يدري لي الخلفد لفترة طويلة دون أن 
يحقق تقدماً واضحاً في المسافة التي يقطعها معطيه 
| حونانها بالحركة البطيكة. ففي فيلم "الخريج" 166 
16 يحاول البطل أن يمنع زواج حبيبته من 


شنقفي احوعويخطع دان طوطة هويا الى الكنيسة 


لوف عا لكو ع دو و الوه او ا فلن الاخراع التلفزيوني والإذاعى 


اللقطات عدسة فاكقة لاي البؤري ليعير عن محاولاته 


اق التكبوهات القن فكلقيا العدساف يأخواقيا المختلفة 


يصو ره ا أو استغلال عيوبها في إضفاء قيم دلالية 
على الصورة يرجع أولاً وأخيراً للمخرج » صانع الفيلم. 
ثانياً: العدسات المتغيرة البعد البؤري - الزووم - 

5 2001 وهي التى تحتويى على أبعاد بؤرية 
متغيرة الطول. فإذا أراد المخرج أو يصور لقطة قربية 
©61056., ثم قرر بعد ذلك تصوير لقطة كبيرة 1028 
فيسب علد فن هدم الهالة ا ستفل العافورا لمسافة 
انعد امن الموضيوم. .وهنا نمس عملا خاهنة عكدها كن 
الكاكيرا + كيلى هواء بوتكون على برافعة 1261137 مكلا 
أى على شاريو 13126). لذلك تم اختراع عدسة متعددة 
البعد اليؤري» 161565 200112 تسمى العدسة الزووم . 


وهي تحتوي على مجموعة عدسات ذات بعد بوّري 
متعدد ومختلفء أي أنك عندما تقوم بعمل زووم للمام 
700111 أو زووم للخلف 0111 200112 يمكنك التنقل 
بين مئات العدسات داخل يرج العدسات وهذا يعني » أنه 
أصبح من السهل على المخرج تغيير العدسة بدون احتياج 


عدسات الكاميرا والا خراج ما مرج اوس اسشؤي و سمطو جل ارس الو او لي 


لنقل الكاميرا من مكاتها .وبذلك أصبحت حياة المخرج 
أكثر سهولة. وأصبح لا يحتاج إلى تغيير عدسة بأخرى. 
ولا يحتاج إلى نقل الكاميرا من مكان إلى آخر للاقتراب أو 
الابتعاد عن الموضوع الذي يريد تصويره؛ بل وأصبح 
لديه إمكانيات متعددة للابتكار . حتى إنها أصيحت الآن 
العدسة الأكثر شيوعاً واستخداماً في كل من السينما 
والتليفزيون . 


م00 


م وتيا امعو اد كا ب عو للق :الا شواع» التدسامونن :والاذاعنى 


حركة الكاميرا والإخراج س0 


أتتع قرة 0 كبز 


الحركة أمع 1101721 


دآخل اللقطة أداة 5 قري السيرة السينمائى ٠»‏ وذلك لسييين : 
أولا- أنها تساعد على توليد نوع من الطاقة والتوتر 
خلال الحدث. 


تصوبره أثناء اللقطة, م 0ه 


00 
وللحركة شكلان أساسيان: 
أولا - حركة الممثل ]1407:2221 زم]اع م : 


تجذب حركة الموضوع العين البشرية بقوة » إلى حد 


)1غ ميخاشيل روم: أحاديتث حرل الإخراج» دار مجدلاوي 00 والتوزيع. 


حركة الكاميرا والإخراج ا 0 0 


يمكنها من إلغاء أية قواعد للتكوين الفني. وربما يكون 
تكوين اللقطة مليئاً بالخطوط والكتل » ثم يتحرك شخص 
اميل موق ات كوكيانة يف مر حسما جه الكانى: 
ويتمكن من جذب عين المتفرج على الفور. لذلك فإن 
حركة الموضوع - تجاه الكاميرا أى بعيدا عنها - يعيد 
تكوين الكادن مره اخرئ.» وحكون النتيجة أمؤترة مضريا: 
إذا ما كانت الحركة مبررة بشكل مناسب في المشهد. 
وهداك فائزم أحرى الحركة ومئ انها در أن تكون 
بديلا عن البناء التقليدي للقطة الحوارية» فبدلا من القطع 
من لقطة كبيرة ]510 1028.: إلى لقطة متوسطة 
5101 8460111111 شم إلى لقطة قريبة 12 ©0105)), 
سنك ان تقر لور االسديميها قرافي الكادي: اكناء سدقي 
امكل ينظو ] مققدر دز لكن ا لمضكلة الفى ترق كن عا 
ككوين الكانن امشكراء حركة السيخليق هو ان كل 
العناصر من زاوية الكاميرا 311816 62312612 ووجهة 
النظر 20151 ؟1699؟, والسرعة 2366 قد أصبحت ثابتة: 
ول يمك «تقديرها أكتاء النو تتا اهمها :قه ديت تشكلة» لن 
أن اللقطة لم تكن كما أرادها المخرج. وعادة ما يقوم كثير 
من المدرحين: تتصوين لعطات اختواظرة كتير ة» لطادج مخل 
هذه المتشاكل"التى قن اخطرا أكناء 'الموتكاء: واغهوها ‏ نكى 
أكون فشان انما داغ امرك الكامير | سنواء كان هذا 
الداعي لأسباب درامية » أى لتغطية جزء أكبر من المنظر : 


الم؟ ل ا ل ا ل ل فن الإخراج التلنزيوني والإذاعي 


وربما يكون هذا الداعي هى متابعة الممثلين في أثناء 
د كفني المي كن الأدحضاه بتضويلكة الكاسدر كقح 
الإمكان . حتى لا تفقد هذه الحركة تأثيرها . مع مراعاة 
التقنام البجركة وضرح. ادر ازفاا وير اعاة (التكو د :انكل 
حدود الكادر طوال فترة الحركة » وكذلك مراعاة توزيع 
الإضاءة » وضيط المسافة بين الكاميرا وبين ما تصوره 
طوال اللقطة حتى لا يتأثر وضوحها . 

ثانياً - حركة الكاميرا 1/1056126721 03730612): 


هي اللقطة التي تتحرك فيها الكاميراء لتظهر الصورة, 
وكاضيا كرك أو -0 ام ا 
كدح أن باب لجرك مضل أن وتران ل 
يريد المخرج أن يلفت نظره إليها . 


ويمكن | او 0 كانت 
الب حتفي اد لصون ون كل جارن لجرك ا 
أولا - حركة الكاميرا وهى على حامل ثابت :تتقسم إلى 
دو عون 


حركة الكاميرا والاإ خراج ل ا ل ا 


2011 11/107612] اللحركة الأفقية البانورامية‎ -١ 
وفيها تتحرك الكاميرا حول محورها الأفقى في حركة‎ 
استحزافسة (مغ كات .مكورها الراشى) من اليسان إلى‎ 
28311 اليمين 11851 232 أو من اليمين إلى اليسار‎ 
أإعاآء وهى ثابتة فى مكانها فوق الحامل؛ أي أنها تنفذ‎ 
ل اي و ا ل ا‎ 
ومثل كل اللقطات المتحركةء فهى تزود المنظر بوجهات‎ 
نظر متعددة في لقطة واحدة كبديل عن المونتاج. كما أنها‎ 
لا تعرض التغيير الدرامي في المنظور كما في ' حركة‎ 
التتبع 11723612128 و 1316) حركة الرافعة" مثلا » وفي‎ 
كذم الكانة اهار اكيبا تماكل 'اللفكلة الكايقة وسو‎ 
الحركة الأفقية البانورامية ]11057611611 2312 بخلق‎ 
القافيي شع لال القورة تقني افقياة افون سن شه‎ 
لأخرىء: ولكن إحساس المتفرج بالحركة والمكان في‎ 
اللقطة البانورامية لا يعتمد بالكامل على مدى حركة‎ 
الكاميرا من اليسار إلى اليمين أى من اليمين إلى اليسار.‎ 
بل يمكن التلاعب بالإدراك الحسي للمتفرج لهما بتغيير‎ 
العوييية :1 انيد بتلوكلة اعد سكوف دز يد دق دراك‎ 
سرعة الأشياء المتحركة عبر مجال النظرء لآنها تظهر فقط‎ 
حا عتهيرا من الكلفية بالمقارحة مه العدسية قصورة‎ 
البعد البؤري التي تظهر جزءاً كبيراً من الخلفية» لذلك فإن‎ 
حركة باثورامية قصيرة بعدسة طويلة البعد البؤري تبدو‎ 


ا ما اساي لمم ابجع اسم برل لوحم وني 0 :قن الاخراء التلذزيوني والإذاعي 
البعد التررى: 

تستخدم الحركة الآفقية البانورامية للاغراض التالية : 
ينتقل من نقطة يحتمي بها إلى أخرى . 


ب - لريبط موضوعين أو حدثينء من الآهمية الربط 
بينهما في لقطة واحدة . مثل لقطة يكتشف فيها رجل 
وجود لص فى غرفة نومه. 

جم - لخلق وجهة نظر لشخص يفحص منصطقة ما بحثا 
عن شيء محدد ؛ مثل رجل شرطة » يمسح منطقة واسعة 
"- الحركة الرأسية ]2ع1ء5107 111 : 

وفيها تتحرك الكاميرا حول محورها الرأسي (مع ثبات 
أعلى إلى أسفل 001752 ]111 . 


فقكدة الشركة الرايينة للافراضن الثالية » 


بت لمتابعة حركة صاعدة أو هابطة . مثل رجل 


حركة الكاميرا والإخراج 0 


ج - لريط موضوعين مرتبطين ببعضهما في نفس 
اللقطة + مثل: غالم يقف ليشاهد إطلاق ضاروع اشترك فى 


3 


د - لخلق وجهة نظر لشخص يتطلع لأعلى » مثل 


كانها تمرك الكا مدو ريسي على كانال مه لحتل 
الوزاع سر كاف الكامير اوس عاص خاتن تهرك قيها 
لنوعية الحامل المدبتة عليه وهى : 


: الكاميرا مثبتة على جسم المصور‎ - ١ 
:11220 2610 أ- حركة الكاميرا المحمولبة باليد‎ 


المصور الكاميرا بيدة» ويتحرك لتصوير اللقطة. وعندما 
نكوي المحدورى محدرة ا يتكن ا وكوي هر كه (الكاميرا 
ناعمة. وبالذات عند استخدام عدسة ذات يعد يورى قصير 
5 ©2281 106/,: وتعد الكاميرا المحمولة هى التقنية 
الأمثل لتصوير لقطة تعير عن وجهة نظر شخص في 


إلخ. . 


4 مديه ااستعوت ماقام عازه ووو تنو افق الالشراء :ا لكلفريووى ولا ةم 


ب.- حركة الكاميرا المحمولة باليد على حاصل : 

تموع1 51620 

وني اكشيجه الكامير الفتحيولة بالد» تحيكه إن المجيوز 
يحمل الكاميراء ولكن مع الفارق أن الكاميرا موضوعة على 
جهاز خاص ماص للصدمات يسمى 5163010981302 
ومستكلم يدم الشركة لمكايفة اليكل ,يها فوا إنناء 
صعوده للسلالم والمرور من الفتكحات الضيقة؛ يل وفي 
أى مكان بنعومة فائقة. ولكنها مكلفة, لأذيا تقلليه وسور 
000 كينا عالياً مع استخدام معدات خاصة ؟5- 
الكاميرا مثبتة على منصة :تنقسم حركة الكاميرا المثبتة 


على منصة إلى : 


١‏ - حركة التتيم (داخل الأستوديو) : 00119طآ هى 
كرك الكابير .رسي مناغ تنص زات عبات مظان 
عليها «دوللي" 1201199. وهناك أشكال وأحجام متعددة 
الوذه السخصية كمد هن الكويسى المتقدور ات كتين 
بالككيوذاك"التايخيةء المسزو #نميقا عه السك عي ل المتحدور : 
ومساعد المصور. وهذه الحركة » هي الحركة الشائعة:, 
والأكثر استخداماً في تحريك الكاميرا بحرية كاملة داخل 


الأستوديوق . 


"5١‏ حركة الم (خارج الأستوديو) 18 1: في 
هذه الحالة د تثيت الكاميرا على منصة تتحرك على قضيبان 


حركة الكاميرا والااخراج ا ا 0000 


حديدية في اتجاه محدد لتصاحب الممثل المرأد تصويره 2 
وتتحرك موازياً له» عندما تكون سرعته والمسافة التي 
يقطعها أكبر من إمكانيات الحركة الأفقية للكاميرا. وتمكن 
الحركة الموازية » المصور من التقاط تفاصيل وردود فعل 
لصن لد يقي قفو نون روف 8 المحو كا دفي "التحرعة 
الشاقعة؛ والاكذن استخداماً ‏ في “تحريك الكاميرا خارج 
الأستوديى . 

"- الحركة المصاحبة 1125761125: فى هذه الحالة 
توضع الكاميرا على أي نوع من المركبات مثل سيارة»ء أو 
شاحنة » لمتابعة ممثل يقود سيارته » أى حتى يجلس 
داخلها مكل 

وتستعمل حركة الكاميرا المثبتة على منصة في : 

كك يمركة: اققران: 31 انتعان عدوم يتك العمل تابنا + 
إما تقترب منه الكاميرا تدريجيّاً لإظهار مزيد من 
التفاصيلء أى تبتعد عنه لاستيعاب جزء أكبر من المكان أو 
الحركة حوله. ويكون الإحساس بالمنظور وبالعلاقة بين 
الأشياء المختلفة الظاهرة فى الكادر كأفضل ما يمكن. 
املد ها سحي ماعنا .خسمظ اانه دقة طوا لوقت 
التصوير. وهذه الحركة يمكن تضمينها العديد من الأحجام 
سواء كانك الشركة فك أن هرا عد الموضوع بداية مخلاً 
من اللقطة البعيدة وحتى اللقطة القريبة أو أن تبدأ بلقطة 
قرع قم تيحن الكلت: إلى مظن و اسه خلال بحر كة 


م" موم با ط عمو وا اده وك وه اق الأخراع الكلحريوتئ. والؤةاعى 


الكاميرا إلى آو عن الموضوعء يتم تأكيد المنظور من 


كدض 5 برقاتعة "افامية ان خلفية :عدوا جره 
العمكن: :ا تكامقه الكافمن نيان كتككركه مامه يتفمى الشوعة 
محافظة على المسافة بينهما بقدر الإمكان وتتجه تحوه 
لتصويره طوال الوقق + وأكيانا ها نمم هذه المتايعة من 
الخلف. 


ج - حركة متابعة جانبية : قد تتابع الكاميرا الممثل 
الذي يجري أو السيارة التى يجلس دأخلها أو سواهما 
ذحى اتحدرك يشكال عدوا لوحي متو علي جخصه 

تتحرك على قضيان ممتدة لمسافة طويلة » أى على سيارة 
حكن #تطمههًا لهذا الغرض ؛ من أحد الجانبين وينفس 
السرعة .وعندما تتحرك الكاميرا بنفس سرعة الموضوع 
»دون أي تغيير في المسافة» فمثلا اللقطة القريبة تظل كما 
هي طوال مدة التصيتودوة سندها :تكلبى اللقطة المتحركة 
متعادلة من حيث التكوين مع اللقطة الساكنة . 


ثالثا -- الكاميرا مشبتة على رافعة : يمكن الجمع بين 
حركتين أو أكثر مما ذكرنا في أثناء تنفيذ لقطة واحدة , 
إذا دعت الضرورة لذلك » كأن تقوم الكاميرا بحركة تتبع 
58 مع حركة أفقية 2311 فى وقت واحد ؛ ولذلك 
فإن الكافووا نكو ضع فلن را يكة: إن بحدق هلي طافرة القدقية 
هذه الحركات المركية. 


حركة الكاميرا والإخراج ب 


١‏ - حركة ذراع الكاميرا اح راف صغيرة 
ذات ذراع خاصة 42201 16 تة تشبت: عغلمها الكاميرا لتسمح 
مدركة مركب راس سكوورة لذ تمماو 3 شاذة لتقا 1 
ا وتركب هذه الذراع على حامل تلاثي الأرجل,2 أو 
قخصدة امتحركة :100137 


؟'- حركة ا تتشابه 1316-) مم حركة الذراع 
5000 إلا أنها :د كتتهواك لموسافة انس مشا عخدرا اويتم 
فيها تثبيت الكاميرا على رافعة تتحرك على عجل » يتم 
التحكم فيها حسب توجيهات المخرج ومدير التصوير 
لتنتج حركة متغيرة الاتجاهات والارتفاعات في نفس 
اللقطة. قل أن ترتفع الكاميراء أى تنخفض إلى 0 
ترما اأتقاء شرك الزافهة واف تتسراك فقاو اسناء 
وفي جميع الاتجاهات في ايفان والعاين العفو الها قد 
القدرة على القاتنى فقوا لعوانة التزاوية وعفهر المنظوى, 
فاستخدام حركة الرافعة في بداية المشهد يمنح ح التجسايق 
بالحضورء ويوطد جغرافية البيئة المحيطة في الوقت 
نفسه. وواقعية الحركة هنا تكمن في الإيهام بالعمق. ليس 
فقط يمكن من خلاله الحصول على منظر من أعلى» بل إنه 
يعبر عن المنظر من أعلى ثم تفصيل في المشهدء ويعود 
كافية للكطلة الو اسع عذلك. حبكت ارق حون العواقة 
كالسياجات والجدران. ويمكن أيضا نقل هذه الرافعة 
الشيقة إلى مواقم التموين الخارسن :رذ لوه الأمن + 


الى وشم ساقس سادوواد تفن" الأشراء اللشرووتن لاعن 


- الكاميرا مثيته على طائرة :يمكن تثبيت الكاميرا على 
طائرة هليكويتر : أو حتى داخل طائرة عادية لتصور 
مزيداً من المساحات التي لا تستطيع تصويرها الكاميرا 
وهى مثبتة على الرافعة 218126). 


وتستخدم حركة الكاميرا المركبة: عندما تقترب وتبتعد 
الكاميرا في حركة مركبة عن الشيء الذي تقوم بتصويره 
كاكيا .تولك كاكنوا كزاما حارفا نهركة 'الراحمة اتصياعة 
تنقل إحساس الاكتشاف التدريجي للمتفرج» حتى يتمكن 
من مشاهدة الحدث ا وَغَالياً ما تسنتخدة هذه الحركة 
عكوفا تكون هثالة خانهة: للقظة «كاسيسشي: + أن هتنا 
يسكوقى المو مك التعنيى نشفرقة الكاميرا غم تقدرات 
ذرامنة فى غلاقاف السشتمنات: الموحكونة :زذالخل: اللقطة: 
أعا يفركة الواية الهابطة. فهي تنقل للمتفرج الإحساس 
يمراقية حدث معينء تزداد إثارته كلما اقتريت الكاميرا 
منه . 


اتخاذ قرار استخدام الحركة, بدلاً من القطلع إلى لقطة 
جديدة. والقطن يخرك المتفرن داخل المكان فوواء » بينمأ 
الحركة تأخذ وقتا أطول, لآن كا من الكاميرا. والممثلين 
لا يكون بالضرورة سيئاء حيث يمكن استخدامه لخلق 
ذواك التسترع يد علا نه العيضة المنكر برقع ولتي كل 


حركة الكاميرا والاخراج 86 ببب-01 ا ا 00 


الأحوال» يجب أن يخدم اختيار القطع أو الحركة الهدف 
هن اللقطة الكل المشود. تمكلا فى فلم الحيل 11106 
206 لالفريد هيتشكوككء الذي كان اختباراً لفكرة القطع 
في مواجهة الحركة. كان القطع في هذا الفيلم , لا 
يستخدم إلا للوصل بين بكرات الفيلم» وحتى هذا القطع 
ابم يكن :كنا فير ولكي ينوع فى حجم الموضوع أو 
المتم ايع قات كل رمق" الكامور] و الوم ظلو ن عر ك وا كمه 
ولذلكء لقيو هذا" العام ناد عفد حص ده اللقطلية 
التي للد بكي وكا فسويو رابجا انان 
حركة الممثلين» وفريق الفيلم. وعلى الرغم من ذلكء لا 
يعتبر أنه قد حقق نجاحاً جماليّاء بل إنه على العكس قد 
استعرض القصون فى حركات الكاميرا. استخدام حركة 
الكاميرا أم حركة عدسة الزووم ؟يعتقد العديد من صانعي 
الأفلام الجدد في إمكانية استخدام حركة عدسة الزووم 
فذقا و20 )نيدلا من حركة الكاميوا: بورقم آن حركة 


ل 
ا 


الزووم تحرك المتفرج بعيداً أى قريباً من الموضوع 
العصطووي إلا أن لله عوك سر طن 5 كسس الشبد + 
وتكون النتيجة نظرة مسطحة بسبب عدم تغير المنظور. 
وعلى الجانب الآخرء تعطى الكاميرا المتحركة إحساسا 
واقعياً بالبعد الثالث» حيث يتغير وضع مكونات مقدمة 
الكالرن جل وقوه والقييذة السفيها" البعمن كنا بيخ كا الى 
الواقع. 


م امس كورود واوتقتةلوو ووش حم دافن الا شرا التلنزيونى والإذاعى 


ومن بين المآخذ على استخدام حركة الزووم أن مقدمة 
الكادرء وخلفيته. يظهران مضغوطين فى الأيعاد اليؤرية 
القبورة» كدتيمة االكافين المكس اللهدسة, يقال :هذا إيضنا 
الزووم من ناحية التكنيكء ولكنه سوف يشعر بأن حركة 
الكاميرا تصنع تأثيرا مرثئيًا أكبر يكثير. لذا يجب أن 
أفضل الطرق لتنفيذ حركة الزووم أن تكون مقرونة 
بحركة أفقية 231 أو رأسية ]2111 إن أمكن ذلك. عندها 
حركة الزووم وتنتهي بصورة ثابتة. كما يمكن التحكم في 
الطريقة التى يدرك يها المتفرج الحركة بالوساثل التالية : 


1- اخنسار القد سسا : 


يمكن من خلال اختيار العدسة إظهار حركة الموضوع 
المصور بشكل مبالغ فيه. فتظهر الحركة أسرع عند 
استخدام عدسة قصيرة البعد البؤرىي » وتظهر أبطأ عند 
معدم عردودة طلوي اليد دقرف كلى يل المقال” 


حركة الكاميرا والا خراج ا الج جف تاس رو اول من ا ل أ أو مني افا حب امن كانه 5 وي ونوا م 


الدؤوئ». ينثما يبداق قدا 56 فى السياقء» أكثر 55 عند 
استخدام عدسة طويلة البعد البؤري. 


؟- حجم الموضوع : 


أبطأ وأقل تكثيفاً في اللقطة العامة -3 .5101 10 
القووةكا د 

وضنة نو امككوان يحراكات القاجيوا عن اللقطاف: لأقناء 
تأثير ديناميكى » بمعنى أن الحركة تبداً فى لقطة» وتستمر 
فى" لقفلة أن اتح ومن اللقظات ارقن ثليه : 

"- عدج ملاحظة المنترج للحركة : 

الحدث . وهو ما يحدث فى حالة ملاحظة المتفرج لهذه 
اننوك فمسر كاف اتكانير | (التى ايدونها الضينا يده 


م مات دس خسن برق ستود تيك اق الاخراع: التلعريوض وال ة اع 
الإحخراج :: أحجام ولقطات الزوايا 


مقط نسل : 


تحديد المكان المناسب للكاميرا عند تصوير أية لقطة. 
أمر يقرره المخرج بناء على المساحة التي يراها المتفرج, 
ووجهة النظر التي يشاهد منها الحدث. وهى ما يزيد من 
الرؤية الدرامية لقصة الفيلم. ويؤدي الختيار المكان 
الخاطئ إلى إرباك المتفرج وتشتيته!"). 

والذكام قد المكرع أن شنال تقس اواكيا د رانين عدا 
تصوير كل لقطة : ١‏ 


-١‏ ما هى المكان المناسب الذي أضع فيه الكاميرا؟ 


)١(‏ ياسر رمزي: فئون الإخراج التلفزيوني. 


الإخراج : أحجام ولقطات الزوايا 0 


قبل تصوير كل لقطة : 


- حجم الموضوع المراد تصويره . 


-زاوية الكاميرا بالنسية للشىء المراد تصويره : 
الزاؤدة الر اس :+ 


الزاوية الأفقية . 


يستطيع المخرج آنَّ يحول انتياه المتفرج من الحركة داخل 
اللفحل إلى الموكة بواكل اللقطة" القالفة هاه هونا وك 
افتقبل من الذولقاء ركه دوو كو علي الحى النحاة. 1000 : 
وعلى الأسلوب 0126 1غ» وبالتالى على اللقطة المصورة 


أحجام اللقطات 51265 2110[601: 


ندم شين الى حهم الشميء السصدوي» تتكن حعقى 
حجم الشيء في علاقته بمساحة الصورة ككل. وهذه 
العلاقة هي التي تتحكم في استخدام اللقطة القريبة 
منا ©20105), أو اللقطة المتوسطة 51208 1/16011112, 
واللقطة العامة 51101 10118. وهو ما يستخدم فى لفت 
انتباه المتفرج للشيء المصورء أى إبعاده عنه. 0 


اوم امور ماه اما مو وار بر باع افق الإشتراع الطفزيونى والاذاعى 


اللقطة العامة 5201 1.018: 


وهي اللقطة التي يظهر فيها حجم الشيء المصور 
00 بالنسبة لمساحة الكادر ككل. وأحياناً تتم تسمية 
اللقطة العامة باللقطة التأسيسية ]510 15]851155128), 
لآنها تُستعمل في استعراض الديكورء ولتحديد أماكن 
الشخصيات التي يتم تصويرهم فيها. ولآن. الى 
المصور في اللقطة العامة يظهن شبغيرا فى التحجم: يمكن 
أن يُستعمل أيضاً في صرف انتباه المتفرج عن هذا 
الشيء. بل إنه يصبح مثاليّاً في توصيل الإحساس بعزلة 
الشخصية التي يتم تصويرها. وهكذا نرى أن اللقطة 
العامة تُضعف من سيطرة المخرج على توجيه انتباه 
المتفرج» بل وتقلل من تأثير الحركة عليه. ولذلك يجب 
على المخرج تجنب استعمال هذا الحجم عندما يكون 
المطلوب توصيل تفاصيل مهمة في الكادر إلى المتفرج. 


اللقطة العامة 5. ][: 
اللقطة القريبة 112 21056): 


اللقطة القريبة هى الحجم العكسي كماما الفدلة لقان 
حيث يظهر الشيء الفتصيون كضرا بالنسية لمساحة الكادر 
ككل ولذا فهي عادة ما تستعمل للتأكيد على هذا الشيع 
المصور. وتعتبر اللقطة القريبة من أقوى الأ دوات في يد 


الإخراج : أ جام ولقطات الزوايا ا ا و ا و ا 1 


المخرج» ولكن عليه آلا يستعملها بصفة متكررةء وبدون 
قحو -لأن :لله مقنمك كاكديها على المتدوع: وبذ لت تكد 
كثيرا من قوتها. 

اللقطة القريبة [01): 

اللقطة المتوسطة 51201 1/1601111173: 

كما يتضح من الاسم.ء اللقطة المتوسطة 1116011111 
5201. تقع بين اللقطة القريبة 112 ©6105, واللقطة العامة 
5001 1018. وعادة تبنى الأفلام على التنوع فى 
المصور. 


اللقطة المتوسطة 31/15: 

هناك تتويعات من اللقطة المتوسطة: 
اللقطة الثنائية 5101 70 1 : 

هي اللقطة التي تشتمل على شخصين. 
اللقطة الثلاثية 51201 ©1116 1 : 


هي اللقطة التي تشتمل على ثلاثة أشخاص. 


ما اا متم و مالاب “قن الأشراعالعلفزدو ورؤذاعن 
الاتحجام المخدلفة : 


أن هناك أحجاما أخرى مشتركة. لذا فقد تم الاتفاق على 
أن جسم الإنسان هى أنسب مقياس متعارف عليهء لتحديد 
هذه الأحجام فى جسع اتحاء العالم: 


:) اللقطة البعيدة (ذ1[ظ 201طه عدم[ عمروع اط‎ - ١ 


هي التي تحتوي أكبر كم من المعلومات يمكن أن تصل 
إلى المتفرجء حيث إنها تعرض المناظر الطبيعية: أو مكانا 
ادف خيا نه سيق و ديا مدن الشتكل سكين داكن 
الكادر. ومن الممكن معرفة إذا كان الشكل بشريّاًء ولكن 
من الصعب التمييز بين هل هى ذكر أم أنثى. ويستخدم 
هذا الحجم غالبا في الافتتاحية لتقديم معالم المشهد , 
حيث يكون التعرف على المنظر أهم من التعرف على 
التتفصن :ال الأستا ضرم" فالقوهن سفه مو ,عفر "ف" 
وليس المطلوب أن نعرف "من". وهى وسيلة للحصول 
على كروة من العلومات الحاية وو تتاكسيل» وتوف 
هزه اللقطة أيضاً باللقطة العريضة 52014 77106 126 أو 
بالزاوية العريضة 32816 77106 126, لأن معظم الكادر 


الإخراج : أحجام ولقطات الزوايا نا 


كا نحط بول تهون :وسدررك الحوانا يلقظة التسفر افيا 
أن" الفوقم . 

اللقطة البعيدة 1[1.5: 
؟ - اللقطة العامة هذا ( 1/1.5) 55201 028.آ نإزء7ا: 


تاستتعمن الفنانا كلفط تأنئيسية :2188:5161 8512115 
في بداية مشهد ماء لتوضيح المكان الذي يتم تصويره. 
ووضع كل ممثل داخله؛ لعدم إحداث إرباك للمتفرج في 
معرفة مكان كل منهم في بقية لقطات المشهد. وفي هذا 
انعد تتقر ف على ماذوين متك بوحنمة. ولدلك فيو 
يستخدم على نطاق واسع عند الحاجة لتمييز شكل الجسم 
ككل يدوق السماك الشخصيقة. :ويمكها أيضا برؤية هزه 
يفن الحوكة :ولكدة) له كفيزها ,ويظن: التجزام الأعظم .من 
الكادر متعلقا بالسمات الجغرافية والبيئية. وفى اللقطة 
البعيدة جدَاً يمكن نقل الشخص بسهولة من خلفية الكادر 
إلى مقدمته . 


اللقطة العامة جذا 5.[آ/آ: 
* - اللقطة العامة 5[ (5501 ع1.012): 


.م 02011 0 


الذى موتة ذا لان مناه اكاكوم غاتى متيلفة القاية 
والبيئة المحيطة. ويما أن الجسم الآن كبير بما يكفي 
للقيام بأية أفعال وحركاتء فإن انتباه المتفرج يبدا في 
الانجذاب له ,. بل ويمكن رؤية حركة الرأس بوضوح 
بحيث يمكن تحديد العينين ..وغاليا ما يستخدم هذا 
الحجم مع شخص متحرككء يمشي مثلا أى يعدى أى يحرك 


بديه. 
اللقطة العامة 1,5[ 


؛- اللقطة العامة المقوسطة : (ع1028 716011110 
ضآاللاا اماد 


وهي اللقطة التي تصور شخصاً من ركبته حتى أعلى 
رأسه. وأحيانا ما تسمى باللقطة الأمريكية 41261102011 
5201 أو كلث. وهي أولى اللقطات التي تقطع فيها حدود 
الكادر جسم الشخص المراد تصويره. ففي هذا الحجم 
يحيط بالشخص حيز علوي وجانيي » ويقطعه الحد 
اللسفلني للكاضي إيافوق أو تحت الوكيةة والاتشقيا نكن 
فوق وتحت. يعتمد على جنس وملايس الشخص وسرعة 
الحركة إن وجدت. وغاليا ما يكون العامل الحاسم مع 
المرأة هو طول الفستان » وإذا كان الشخص ثابتا يكون 
الحد فوق الركبة» وإذا كان متحركاً يكون تحتها. وفي هذا 
الحجم يكون الشخص قريباأً بما يكفي لتمييز طراز 


الإخراج : أحجام ولقطات الزوايا اك 


ملايسه وألوانها بل ويمكن تميين درجات لون شعره 
الكافى لاستخدامها كدافع 12011926101 للانتقال فى 
مرحلة المونتاج . 

اللقطة العامة المتوسطة 1/11.5: 
0 - اللقطة المتوسطة (2/15 5501 12ب1لع0/1): 


حيث ينيك التجه اللسقلى اللكانن اسن لصيو ولو ويه 
من الممكن أيضا تحديد خامة الملايس. ولأنثا يمكتنا 
رؤية عيئّى الشخص بالكامل لذا يجذب محيط عينيه نظر 
المتفروة 

اللقطة المتوسطة 37/5: 


5 - اللقطة المخوسطة القرسة 55601 ع0105) 2تبانلء7/1 
0-5): 


هي اللقطة التي تصور شخصاً من صدره حتى أعلى 
يرتدي سترة أو بروز الصدر بالنسية لنني. وتظهر 


م مك لفاك ماوع الم باقن الاخراء التلهزيوتئ وال#إذاعنى 


تعبيرات الوجه هنا طاغية وعينا الشخص بارزتين. كما أن 
درجة لون بشرته يمكن تمييزهاء وكذلك شكل الندوب 
على وجهه. ولأن العينين تقعان على حدود الثلث الثاني 
من الكادر. يبقى لدينا مجال لحدوث شيء أو جزء من 
شيء لنرأه في الخلفية» كذلك يمكن رؤّية تسريحة الشعر 
وخامته بوضوح.ء وكذلك مساحيق التجميل الموضوعة على 
الوجه. 


اللقطة المتوسطة القريية 1/05: 
- اللقطة القريية ([1ن) ملآ 1056ن)): 


فى القن :توي بلنههيا حل أكخاقه يحتى الى اد 
اع أن التهد السملي اللكادق يقطع دغ السخض: الفراد 
تصويره؛ في المنطقة من فوق مفصل الذراع إلى ما أسفل 
الذقن» بحيث يظهر شيء من كتف الشخص. وقد يقطع 
انحن العلوي: الر اسن آل 5 وقطمية وقية ذا على جسن 
الشخص وتسريحة شعره. ويوجه انتباه المتفرج بالتركيز 
على فود وافم تحصن الغر ابه تصوورة. كما يمكن رذ + 
امن البشرة ودميهيا موضود: انا"لون السيتين ناد يدف 
بدون مكياج خاص أو إضاءة خاصة. وإذا كان الشخص 
المراد تصويره ذكراً فهي قد تبين حالة بشرته» وإن كان 


الشخص حليقاً أم ا 


الإخراج : أحجام ولقطات الزوايا 11 00000 


اللقطة القريية 01 
6 - اللقطة القرية هذا : (1010 ملآ 01056 لإزعم؟): 


هي التي تصور جزءاً تفصيليّاً من اللقطة القريبة. 
ركني يقنم الجن الملرق اللكادو قوق تحاهنى. الشحخصضن 
المراد تصويره. ويقطع الحد السفلي عادة فوق الذفن. 
ولذلك يمكن رؤية جلد البشرة بوضوح.؛ بما فيها من 
عيوب ويصبح شعر الحاجبين بارزاء وكذلك الجفون. 
ويكون التفات العينين هائلا ولذلك فأي حركة للوجه 
دوذ لقعي حو بتكف الى لبي ميا اذ 
تبح غير واغبية على الك شنةر واى مفرقة كيدرها هنا 
الشخص الذي يتم تصويره. مهما كانت طفيفة. تصبح 
ماكلة بهل الشافة :وده اللفئحلة قريية :جد الويف د 
نكو امكف اندها سوف قتي البو افكت ا اديه أو 
الشعورية. مثل مشهد حب أو عنف. 
اللقطة القريية هذا [1701: 

4 - اللقطة شديدة القرب (02آ 01056 عممعتاءاط لاناط): 

هي التي تصور جزءاً صغيراً جدًاً من الشيء المصور, 
قد تصل إلى مجرد عين أى فم أى العينين أى العينين 


بوضنوعروعيوما فإن سممشاكن هذة اللقطة ويما كانت اكت 


كن مافا لسود ابطق وا قوس الو 1 “قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


من الفرص التي تتيحها. وإن استخدمت بشكل غير سليم 
فادها تحال المطقري إن حمون بدا من ال خسن الفراد 
تصويره كلية وقد تظهر الشخصية على أنها شريرة 


وعدوانية ع 
اللقطة شديدة القرب [801: 
تعدد الأحجام : 


يمكن للتكوين أن يحتوي على أكثر من حجم في 
تق الوقكه كاد تمكن أن بير مسال طن كه ادو 
0 61056.» بينما ممثل آخر فى نفس اللقطة فى حجم 
فى خلفيةء ومقدمة الكادر فى نفس الوقت. وقد أستهل 
'المواطن كين" 1326 2ع0112). 


تغير الحجم : 


بتحريك الكاميراء أى بتحريك الموضوع نفسه., أو بتحريك 
الأققية فا نقذ إذا: كان الجمال يقليو قن لقطلة متوسنة 
قن 1/160 رسكيه لمر ديفيد | عن الكامدر اه فيكتةن: ان 
لقطة عامة 51201 ع1,028, أو يتحرك فى اتجاه الكاميرا 
فينتقل إلى لقطة قريبة 115 01056). 


الإخراج : أحجام ولقطات الزوايا اد 0 


القطع عند الفواصل : 


لا بد أن يتوفر قدر كبير من التفاهم بين المخرج, 
ومدير التصوير على الحدود التي تقطع فيها أضلاع 
الكاذن جسن الممكل: هذا هن جعتى. "قطع الفواضل: ". 
ومن قواعده ألا تقطع أضلاع الكادر الفواصل الرئيسية 
في جسد الممثلء والتي تشمل: الرقبة والخصر والركبتين 
والعقيين. 


ويجب أن يكون المخرج ايا ان اميا نوات 
المستخدمة للتعبير عن الأحجام ريما تتغير من مدير 
كصدرين لآخن. لذلك ينفيل الاتفاق على شفعائتى هذه 
النخر جاع فيل ودابة التضيوي: ْ 


والبريةة"الميع :لكشيس سك الموضيون الا يخ 
تصويره (الممثل) هو تحريك عر 5 
الفكون كحا يكن : نقتا اتكيين 18 لمكم نفد اليد 
الوؤوي للعدسة إل أن بد الظريقة خركن فى شك 
الصورة من حيث عمق المنظورء وعمق المجال. 


أ- عمق المنظور 26150661176 61 1: هو المسافة 
بين مقدمة الكادر وخلفيته . وعلاقة يك متنهما بالآخر كما 


نظهق على الشاشة.«ويمكن التحكم :فى هذه المسافة من 
كلذل اكسان:عدينة الكاميراء"«الايقات الوقزية الطوشة 


ا ماقي مادو ام ور فى ناي “لق «الشتراه الكتدرموق والاذاعى 


للعدسة 162811 10631 1028 تقلل من المسافة . حيث 
تقوم بضغط خلفية ومقدمة الصورة معاء لتظهر المسافة 
الحى موقيها فو بار ييتها قزيه النمفافة نين السك 
والخلفية عند استخدام الأبعاد البؤرية القصيرة 1817106 
طأع2ع.1 لوء10 لتظهر بينهما مسافة كبيرة . 


عمق المتظوى.باستعمال العشبة الطؤيلة اليعد البؤرع: 
كنا ييكن إن يرشي صق المفطون على إدزاك المتدرج 
لسوفة الحركة وائكل" اليقدية: لتخلين ' الشركة كايند يحون 
يكون العمق مضغوطء أو تظهر سريعة حين يكون العمق 
غير مضغوط . 

ب- عمق المجال 11610 01 106515آ1: هى العمق الذي 
يتوقف عنده وضوح الصورة داخل الكادر. وتميل الأبعاد 
الذقونة الهسو إلى ,ؤيانة هذ 1 اعدف ينها تكالة” الأبعاد 
البؤرية الطويلة!"). 


عمق المجال العمق الذي يتوقف عنده وضوح الصورة؛ 
ولتجنب التذبذب بين هذه التنويعات من لقطة إلى أخرى, 
يختار مدير التصوير بعداً بؤريّاً واحداً ويصور به المشهد 
بأكملهء ويتم تحريك الكاميرا بعد ذلك للحصول على حجم 
الموضوع المطلوب. 


0 مصطفى النحاس: سحر الإخراج. 


الإخراج : أحجام ولقطات الزوايا ا 2500 520 ا رمي 
الزوايا 815 0ثثم: 


تعبر زوايا التصوير عن وضع الكاميرا الأفقيء أو 
الرأسيء2 أو المنحرف بالنسية للموضوع المراد تصويره. 
ويتمكن المخرج عن طريقها من تحديد وضع الممثل أي 
الموضوع المراد تصويره داخل الكادر. كما أن لها انا 
كبيراً على كيفية إدراك المتفرج لهذا الموضوع ولحركته . 


أولا : الزاوية الرأسية ماع طلث 12)121ء17: 


وأتواع اللقطات حسب زواناها الرأسمة هى : 

- لقطة مستوى العين ]5501 121761 -ع11: 

عانةنطا ركون:الو هبه المع الكامير طلى خط واه 
راهنا موعين المفكل» إذا له يكق هناك وغية :فى إعظاء 
الممثل الذي لا يظهر في الكادر ؛ لآن اللقطة في هذه 
الحالة تكون من وجهة نظره . 
٠سم‏ من مستوى الأرض» وهى نفس مستوى عين 


8 مطح لا مال لواف وت بود دافن بالاخراع التلكزيوتى والأذاغى 


الزاقية الفاسية بالسيية لجاقي: الزواباه, 


؟- لقطة الزاوية المنخفضة 5101 212816 - 1079: 

فى اللقطلة القى تكو قمينا الكامدرا أمشن السحضن 
المصور لتظهره أكثر طولا, وجلالاء وقوة. كما أنها تعزن 
من سيطرته: وسرعته دآخل اللقطة : 

؟ - لقطة الزاوية العليا 5101 22816 -1ع111: 

هى !ا 3 للقطة التي تظهر ال لشخص المصور من أعلى 
لتقزمه, حتى يبدو أقل من حجمه الطبيعي» ويظهر في 


داخل اللقطة . 


ثانياً : الزاوية الافقية عاعصمى 12001621ه1]: 


وهي زاوية الموضوع المراد تصويره بالنسية للكاميرا؛ 
وتستخدم الزاوية الأفقية للتحكم فى العمق المراد إعطاؤه 
للممخل. 


وأنواع الزوايا الأفقية هي : 


.١‏ مواجهة 1206 15011 1"1111: وهى تضيف تمباييهدا 


الحصدورة :ةل عي تحتينيا ]لذ ذا كاه القافيو 


الإخراج : أحجام ولقطات الزوايا 6[ 00 


مطلوياً. وهى تخلق إحساساً بالحميمية عندما ينظر 
الفمكن إلى العونة مناشرة.:: 


؟. ثلاثة أرباع مواجهة 1'101]6: 


وتتيح زاوية الثلاثة أرباع رؤية جانبين من الموضوع 
تكوينا سينمائدًا أكثر قوة . 


وظاليا هنا يكم اتصعويو امعد لون كوواننا. الأغطاء 
تكوين زاوية مراعاة أن تكون العينان ظاهرتينء واإلا 
فستبدى اللقطة غريبة في عيني المتفرج. وكلما كان الممثل 
قريبا من الكاميراء كلما زاد ذلك من تأثير اللقطة. لذا يلجأ 
بعض المخرجين إلى تضييق الزاوية بين الكاميرا والخط 
الوهمي الذي يمر بمنتصف عين الممثلء عند القطع من 
لقطة متوسطة إلى لقطة قريبة . 


؟.جانبية 211516 ©510: 
فعطي النواونة التجناقيية السسينة لبن نفل ناتسفل القاونة 


إذا لم يكن هذا الانطباع مرغوياً؛ لأنها تولد لدى المتفرج 


لف ديعم دابا مساب ومستد مز زيوب قن الأخراع الكلسويونئ والاذاعين 

؛. ثلاثة أربياع خلفية 11621: 

وهي تتيح رؤية ب جانب من موضوع التصويرء و؟/ 
تمق الناهية الخلفية. 

ه. خلفية 22212 1011: 

وهي زاوية خلفية تُظهر الجانب الخلفي تماماً من 
ثالثاً : زاوية الكاميرا المنحرفة واع مه ءناوناط0: 

ممكق الحصدول على الزازية المفحوقة عن طروق زمالة 
الكاميرا نفسهاء فتظهر الصورة مائلة هي الأخرى داخل 
لكالاو ونابدو لعين المتفرح 0 فم الحالة بصورة غير 


اهمه وه 


00 


م ل سيد افاان ووو قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


المخرج وقواعد اللغة 


شد مس : 

لتحت السننيا د تنا قي اتنضن التعاسية بصنا 
وقوا عدف ندر ابكا لني انه التي تكسيوت السك ف يها كم 
فى انلق المكدوية د جوض. تق نه ال بهو ابه كاي يها 
ومكن اللقطافت. والعشنامن ويمر قاس الكافيو انو العدييا ع 
والمونتاج هي المعادل السينمائي للكلماتء والجمل؛ 
والفقراتء وعلامات الترقيم ...إلخ. وقد اكتسب كل مفهوم 
وتقنية سينمائيةء وظيفة ودلالة معينة من خلال 
الاستخدامء لا بد أن يستوعبها المخرج السينمائي جيداً 
لكي يتمكن من توصيل ما يريده بدقة وبأسلوب يقفهمه 
المتفرج دون لبس. ومنذ ظهور التليفزيون فى بداية 
الخمسينات وهو يستعمل نفس مفردأت اللغة السينمائيةء 
أي أنهما يتحدثان لغة واحدة. ولذلك ولكي يحكي المخرج 
السينمائي أو التليفزيوني قصةء يجب عليه أن يفهم أولا 
القواعض: اللفوسة التخاهة ديا وشارق "استفواهيا: 


المخرج وقواعد اللفة 1 1 1[ 0 
مشر دالت اللكسلة 
اللقطة 5101 : 


فى اضر وغدة نتى البحدف اتوراسي قن الشيلم 
السينمائي ٠‏ وهي الوحدة التي يتم على أساسها بناء 
المقدينة و كن الحطة يحت إن مكوق لجا متاخل 
المشهدء وإلا يصبح من المفروض الاستغناء عنها, 
رسسكرة أن يتحقى اليكاق هق اللقطة: سكي الانتكال. قور 
للقطة التالية(') . 


اللقطة يعقق. جءاً مهما وأساسيًا من وظيفة المكرت. 
المشهد ©5061 : 


المشهد هو الوحدة التى يتم على أساسها بناء الفيلم 
كله. ويجب أن يحتوي كل مشهد على بدأية » ووسطء 
ونهاية. وتكون مهمته دفع القصة للأمام بشكل م0(). 


0 عمر الحداد: روائع الإخراج وحماله. 
(؟) ميخائيل روه: أحاديث حول الإخراج» دار مجدلاوي للنشر والتوزبع. 


10" ا عا 4 4006 00000626660060 اقفن الوخراج اللفزيوتى والإذاعغى 


ويعتمد بناء المشهد على الأفكار» والتفاصيل التي يرغب 
المخرج في إظهارها للمتفرج. ويتكون المشهد من سلسلة 
من اللقطاتء التي تظهر الأحداث وكأنها تحدث في أزمنتها 
الحقيقية. وخلال المونتاج يتم تجميع لقطات المشهد في 
تصميمات مختلفة, للتحكم في الحركة ٠‏ والسرعة, ولخلق 
التماسك ٠‏ والوضوح »٠‏ والتركيز فيما بينها. 


وسائل الانتقال 11321151]1025 : 


مهمة وساثئل الانتقال هي الإشارة إلى تفيير المشهد ‏ 
اف اقلم ويكم هذا ما سمهر ا و عخاصي الضوورة ان 
اعبت أن الافكين فعا وكتلال النحوات الأخورة ته 
ايتكار العديد من هذه الوسائل. ويمكن اعتبار وسيلة 
الانتقال وكأنها وسيلة تحايلء تعبر عن الانتقال من لقطة 
إلى أخرى. ولا بد من اختيار الوسيلة المناسبة لأسلوب 
الفيلم. فمن الممكن أن يؤثر زمن» ووسيلة الانتقال على 


سرعة الفيلم . 
وتشتمل وسائل الإنتقال على : 


الإختفاء 1101م ]] : 


الإختفاء هو أقدم شكل من أشكال الانتقال » ويحدث 
الإختفاء التدريجى ]1306-01 عندما تتحول الشاشة 


المخرج وقواعد اللفة و ا قات 


بالتدريج إل السواد. ويحدث الظهور التدريجى ا-ع 230 
متلق كاين الصسمووة علض الشناظلة قن هكد من الو اكد 


المزج 017 : 


يعد المتزع فين أككن. وساكل: الاتتعال. تتنيوعا. :متم :فيه 
مزج نهاية اللقطة السابقة مع بداية اللقطة التالية لها. 
ويكون ذلك عن طريق تركيب الاختفاء التدريجي -1206 
0101» والظهور التدريجى 1306-12: فوق يعضهما 
مارم ة09621. وحين يكم غرضن المنذع على الشاشة 
تظهر نهاية اللقطة الأولى وقد تداخلت في بداية اللقطة 


الثانية. 
المسح 6م110 : 
ويحدث ذلك حين تمسح صورة اللقطة الثأئية صورة 


اللقطة الأولى. ويمكن أن يظهر المسح من أي اتجاه , 
فقد يكون رأسيّاً » أو أفقيّاً » أى مائلا » أو من المركز إلى 
الخارج. كما يمكن استخدام أشكال أخرى للمسح مثل 
الدائرة . أو المريع ٠‏ وغيرها . 


200026 


باس حماسو ينابمو نارم يجا نالسرا الطفرووين والإداي 


العمل في فنون السينما والتليفزيون يعتبر أمرا مثيرا 
بحد ذاته . ولكن الأكثر جاذبية هو بالذات عمل المخرج. 
وسيط ؛ لكى يوصلوا إبداعهم إلى المستهلك أو إلى 
قادرة علنى أن تتتفل يتشكل. مباشن من المسدع إلئ 
المككيكه مما فى التسميكة الأرلي لتك متاك متكي 
كاملة من الفنون يستحيل فيها هذا الانتقال المياشر »2 
وهم الذين ينتمي إليهم كل الجيش الضخم المكون من 


المخرج السينمائي والتليفزيوني ا ا اد 


ممثلي السينما والمسرح , من عازفي الموسيقى » قادة 
الأوركسترا . المصورينء المونترين » مهندسي الديكور 
و.... إلخ » إن عمل هؤلاء الناأس عمل إبداعيّ يقع في 
المرتبة الثانية. فهم يترجمون عمل الفنان الرئيسى , 
ولقاونة ل العوارم وس عو دان عل الخد 
غود تجن الى كدف حنم عتم القعلة ما فى افيد 
سوتاكي [ و كلدو روني فالتعد و كن ار دالت لعولة لكبو 
في غرفة ليلا . وضوء القمر الشاحب ينبثق من خلف 
الحافوة كتليل مذ متعاءة فون الظطاولة ومن كات 
مامسييع بصدوت: العرومد ةنو وفنةاللو لفاي: وكق ا قف ل 
من الذي يصنع هذه اللقطة ؟ فى البيداية يخلق كاتب 
السيناريو نص المغازلة بين لناب والفتاة وكل محتوى 
المشهد , ثم يبدأ مهندس الديكور في رسم ديكور الغرفة 
على الورق ٠‏ ومن ثم يتم تركيبها داخل الأستوديى , 
ويقوم مدير التصوير بإضاءتها » ويقوم المصور بوضع 
الكاميرا في مكانها ويحدد من أين و بآية عدسة سيصور 
هذه اللقطة. ثم يكتب الملحن ٠‏ الموسيقى التي ستسمع 
من خلف اللقطة. وتقوم الأوركسترا بعزف هذه 
الموسدق انا الفموت ع نر ارات المسدتاش أن 
الموسيقى - فقد سجل على الفيلم بواسطة مسجل 
الصوت. ولخييوا + تؤدى ممكل بوممكلة دورّي الشاب 
والفتاة .وهكذا يشارك في خلق هذه اللقطة العديد من 


لفن ماب و ساس مدو وا موقن الاكرات: التعديوضى والؤذاعن 


العاملية الإبداعيية: ولق تكن .ينتهم :مكانا لشخصن واحن 
فقط هو المخرج. ومع ذلكء فلو أننا تواجدنا أثناء تصوير 
هذه اللقطة » لسمعنا الصوت التالي : "انتباهء استعدوا ,2 
كاميرا » حركة » تصوير ". وسنسمع نفس الصوت مع 
الفياق النقطلة 5 فق مره اقوس 0 نهكجوت السفوه. 
إذن ما الذى يفعله المخرج ضمن مجموعة الفنانين 
المختصين المسؤولين » الذين عددناهم ؟ وما هي الحاجة 
إليه ؟ إن المخرج لا يعمل شيئا بنفسه, إنه فقط يقود 
الآخرين. لا توجد عنده وسائل تدل على عمله الإبداعي. 
لالوساء يحيل ابو العطة الرحظية ما والتفات مواسك: 
الأزميل: أما الكاتب والموسيقى فيتعاملان مع القلم 
والورق » فيما يمتلك الممثل صوته وجسده الخاص. ولكن 
لا يوجد شيء عند المخرج. ومع ذلك فإن عمل المخرج » 
وبخاصة في السينما والتليفزيون- هو عمل مهم ويقع في 
أعلى درجات التخصص المعاصر فى مجال الفن : فإذا 
كان الكل يقلتها من المكتريع ومولقي الفلى واعتيانء 
مترجما لفكرة المؤلف إلى لغة الفعل السيتمائي 
والتليفزيونىء فإن المخرج يقف ما بين الممثل والمؤلف 
الأصلي. لذا فإن المخرج هى مترجم للمترجمين. إنه أول 
من يفسر العمل الفني وينقل تفسيره » ورؤيته لما كتبه 
المؤلف ؛ إلى كل مجموعة العاملين في الفيلم. إنه يعطي 


ها 


لمهندس الديكور ومدير التصوير وجهة نظره بالنسية 


المخرج السينمائي والتليفزيوني ا ليت وا ال ا وو ا 2187 


للتصميم البصري للفيلم. إنه يعمل مع مهندس الديكور 
فى مجال الشكل العام للديكور »٠‏ آلوانه » ترتيبه » وفي 
مجال نوعية الملابس , ويدرس مع مدير التصوير طبيعة 
الضوء . وتقسيم المشاهد إلى لقطات منفصلة ٠‏ وتكوين 
ذه اللقطات سر كل الكل الكسويري القتلد كما 401 جد رن 
الممثلين » آي أنه يخزن فيهم فهمه للعمل ٠‏ مطابقاً ما بين 
فهمه وخواص الممثلين » إنه يفسر أيضاً للملحن موقفه 
بالنسبة للموسيقى , متى يجب أن تسمع . وما هي 
النسة واد ولاق :العيلم كله رحكوق من القطاق مقكو ف دلة 
فإن لصق هذه اللقطات أثناء مرحلة المونتاج هي عملية 
دود التحكون رعرع فيا العو كدو بعتي الفجوج إن 
يقوده أيضا أثناء المونتاج. وهى يعمل أيضا مع مسجل 
الصوت , ومهندس الصوت ؛» إنه يعمل مع عشرات الناأس» 
إنهم الوسيلة الإنتاجية التى بحوزته» وليس الريشة أو 
القماش ٠‏ أو الأزميل » أو القلم والورقة. وأن تصوغ العمل 
الفتى «تهيدة كدما النامى ا لأعياء 01116 عمل وز اتن الك 
العيقة و فو انو أكقر مقي تيكو هنا أن الاقيبا كدر 
تعقيدا من الريشة والآزميل. نحن عادة تطلق لقب 
الأمدفاز جما الإقسان الذ يستعن: جوت خون ةك 
الأمر كذلك . فإن أحد أكبر هؤلاء الاستغلاليين .2 هى 
بالذات المخرج السينمائي أو المخرج التليفزيوني. فأنتم لا 
تجدون في الفيلم أية آثار مرئية لعمله . فهى لم يفعل 


4 مل باتعو مامد ما ند دوو رافق الاعزاج: العلهريوضى والاذاعى 


قاف نشيفا الل متلق كمه واهدة م لو ددن كود 
واحدة » لم يرسم شيئاً » لم ينحت », لم يلصق شيئاً ‏ 
ومع ذلك فإنكم ترون شخصيته في الفيلم يدرجة من 
الوضوح »٠‏ بحيث إن المخرج الخبير لن يحتاج إلى عناوين 
فى المقدمة لكي يخون المتقري من هو .هذا المقري الذى 
نفذ الفيلم الذي يشاهده. وبالطبع » هذا في حال كونه 
0 مو ويا 1 وهكذا نرى أن هناك عوذا كرا 
جدّاً من الناس المنتمين إلى مختلف أنواع المهن يعملون 
في الفيلم » وأن هناك حاجة لإنسان يستطيع أن يصيح 
ركذا ليذ العمل التقدوع انياةف إلى اكصوين. الكلمة 
المكفرعة 'إتى القظلة مسوحافية 1 إن هذا الإتمياة. هو العنخرع. 
فالمخرج إذ يصور لقطة منفردة فإنه فقط يستطيم 
مقصؤووه الققلن أن يقخول: كيف ,سقووئ اللقظات اللا حقة: 
إنه يشتغفل في كل لحظة منفردة على أصغر أجزاء الكل , 
كليو اعدة دو تقدن ضقة لفكلة :. بوطاتها أبعي اللفيلات 
خديو مق القدردة لم لسمزين: الى فالطدو ,وح ساق 
المشاركين فى الفيلم لن يعرفوا كيف سيكون الفيلم. 
فلضروريات العمل الإنتاجى يتم تقسيم لقطات الفيلم إلى 
مجموعتين,؛ الأولس : همي المشاهد المصورة خارج 
الأستوديى - أي فى الشارع . في القريةءأى في 
الصحراء ؛ إلخ ....والثانية: هي لقطات الفيلم التي يتم 


المخرج السينماشس والتليفزيوني 0 1 ااا 


غالباً ما يبدا تصوير المجموعة الثانية من لقطات الفيلم: 
وبالتالي فإن الممثلين مضطرون للبدء بتمثيل لقطات قد 
كوو عن تاق الفجه فين لدطات لتدرية رفوا وتيا يعد 
يبدأ أحياناً من الديكور الذي سيظهر في وسط الفيلم. إن 
تكله لقنم سركاملة نم از يقفيل: كيت تهون لعفا فد القن 
أى بعده. أن يفكر أن الفيلم سيتطور ضمن وتيرة متنامية, 
وشق وحدة الذي يعرف إلى أي درجة من العمل سيوصل 
وقيرة القيلم اقتزاباً عن:.طريق"اللقطة التى .رتم تضوينها. 
ويستحيل على المخرج أن يلخص بالكلمات » لكل مجموعة 
العمل فكوة القيلد الإيقاعبة وح الى أنه كرس عد 
نام "لهذا الذوكن :»فلن نتمكن لحف اعتمادا على كلماتة من 
أن يتصور بوضوح حتى النهاية كل تفاصيل الفيلم كله. 
ويشعر بالكثير » مما لا يعرفه ولا يشعر به الآخرون , 
يرى الكثير مما لا يراه أحد غيره. أنه مثلا » يعرف 
السيبب بالذات فإن دور المخرج مسؤول ومعقد يشكل 
الناس أن يثقوا به بشكل مطلق وأن يسيروا وراءه بلا 


م مع وامتطبة عن سارب الس مو و ولس راقو الإخراج التلفزيوني والإذاعى 


شدزوظ .+ آخيرا ماهى الضفات الحن سحي أن يمتلكها 
الفخرخ صواء الستمائى أن التليةزيوني © اول االخاضة 
الالناضية المتقوع كن القدرة على العيل مغ الممفل + 
وفئنتوخ من القدرة التعلهية والنماة :إلن اعماق التقسن: 
ثانا" إتحوى امور واف" الموهة الاخرائجنة بشى بجرظ العدة 
أ القدة على الروية. 'ثالقاء أنا الخاضية الرئيسية 
المخرج فهي معرفته الموسيقية وإحساسه بالإيقاع . رابعا- 
كل 'السكرج: أن كن كير ناء نكن الأرا نحا سام عملت 
وقذاك على الاغلي»ضفة :واحدة شهني كن المت هين انها 
حب العمل فليس هناك مخرج كسول فهذا مستحيل. ولكن 
هل يمكن أن يصبح الإنسان مخرجا سينمائيا دون أن 
ينهي معهداً دراسيًا عالياً ؟ إن معظم مخرجي العالم ومن 
ضمنهم مخرجى الجيل القديم عندنا لم يدرسوا في معاهد 
سيتمائية متخصصة. ولك سهان بدرس المخرجون عندنا 
فى وندونة السيكعا' لقن ركه" الدزاسة الآن معقدة هذا 
قدنا عدا يك بطينة الأخراء تتيكة الذلت اليه ذلك القن 
دن الفا دقن مخدف ميهف الدواننة فاضي العلنا 
مطلباً حتميّاً للنشاط الإخراجي 


200006 


مم مدي الفط ماود لما اماه لالع وه م .+ اقن الإ[حراج التلفزيونى: والإذاصى 


طبيعة الصورة السينمائية 
والتليفزيونية 


برغم الاعتقاد السائد بأن الكاميرا السينمائية تسجل 
صورة مطابقة للواقع إلا أن هذا التطابق هى في حقيقته 
تطابق ظاهري ولا يمثل صورة طبق الأصل تماماً. فمن 
الناحية المبدثية» هناك فوارق رئيسية بين رؤية الكاميرا 
للواقتم +».:ورؤمة الأتساق لة :: وهنذه الفوازق كما يقول 

"رودلف أرنهايم " في كتابه " فن السينما " تمثل في 
مسحو تصنون ا في رؤية الكاميرا بالمقارنة بالرؤية 
الإنسانية» ولكنه بمثابة القصور الإيجابي الذي جعل من 
الفيلم فنا ومعرفة السينمائي للعناصر التي تكون هذا 
الكتمموى قنبة ل أشياننا قانا في توظيفه الخلاق للصورة 
السينمائية. وفن الفيلم كما يقول " مارسيل مارتن " في 
كتابه "اللغة السينمائية" لا يقدم صورة طبق الأصل من 
الواقع بل يقدم ما يمكن تسميته " الواقعية الفنية ". 
وعلى ذلك فإن تقدير قيمة التأثيرات الجمالية للصورة 
السينمائية يتطلب من الناحية المبدئية التعرف على أهم 


طبيعة الصورة السينمائية والتليفزيونية مقرو و اعساو م ا 1 


الفوارق بين رؤية الكاميرا والرؤية الإنسانية » ودراسة 
أبعادها من منظور جمالى يتجاورز مجرد تسجيل الكاميرا 
للواقع الموجود في مجال رؤيتها . 


أولا : تسطيح الصورة السينمائية : 


يتمثّل أول الفوارق بين رؤية الكاميرا والرؤية الإنسانية 
في أبعاد الانطباع البصري لكل من الرؤيتين : 


أولا - الإدراك الإنسانى لصورة الواقع يتمثل فى صورة 
ذات أبعاد ثلاثة» وهذه الأبعاد هي الطول(أو الارتفاع) , 
والعرض , والعمقء فبينما تمثل ثنائية الارتفاع والعرض 
بعدي إطار الرؤية» فإن الإدراك البصري الذي يمتد في 
عمق الطدو وه نمال انيعو الخالية. ْ 


ثانيا - رؤية الكاميرا لصورة الواقع تنتج في النهاية 

صورة تعرض على مسطح ذي بعدين : الارتفاع 
والكوقه انا الرهة الكالك: قي إن كاددمن التاهة المادية 
بهذا مفقورا نتن سحل شاه الموعن ع إلة اننا تدر هد 
وجوده نتيجة تفاعل إدراكنا العقلي لعناصر الصورة 
المتماثلة مع الواقع ومع إدراكنا البصري للعناصر 
التشكيلية التي تلعب دوراً رئيسيّاً في تقوية هذا الإيهام 
ويتمثل أهمها في : 


اغضن ووم طم للم ان مسحي أ كن الا شرت التلفزيونى والإذاعى 


عمق الرؤية من أمامية الصورة إلى خلفيتها . مثلما في 
حالة تواجد عدد من الأاشخاص في غرفة مثلا تتفاوت 
أوضاعهم ما بين أقرب موضع من الكاميرا إلى أيعد 
وضع في نهاية الغرفة » ونظراً لطبيعة قصور رؤية 
الكاميرا فسوف تيدى أحجام الأشخاص متدرجة من الأكبر 
(في مقدمة الصورة) إلى الأصغر في خليفتها » مما يقوي 
من الإيهام بالعمق (البعد الثالث) . 


3 الخطوط المكوا قر وق وكوي اسه الكا مدنا اله 
اقماء. عدو الوقة مس" الخطيق المحودية لهف ة قدو 
مقدمتها أقريبة يمن الكاميرا وشمتد :فى 'اتجلآة, الففق كما 
تمتد خطوط التقاء حائطي غرفة مع السقف أو الأرضية 
(أى هما معا) في اتجاه العمقء وكذلك الحال بالنسبة 
اللكخلن كك المكمنفل فى فقي 8 نضا رانك القطارا ك كتقية 
للقصور في رؤية الكاميرا بالمقارنة بالرؤية الإنسانية , 
تند سكل مده اطول ركان كمون إلى الشادقي يرهن 
مفحية إلى العفق: وما المول الظاهرى ادن الس ههه 
على مستوى الواقع في مسافات العمق البعيد جدَأ مثل 
الخطو الي سبنان فيان :قط رد يسك اكه فى السويافات 
التعييرة من كاذل الصورة ايسا تي" 


للب اللخوويهات ادوس كنا يناقيا ونا ندة مقدية 
الخنووة ومكلتوكاء نتظرا اسديةة تصوون وزبة الكابهزا 


طنيعة اتصوراة الستاضة بوالعلتفزيوقة نا 


وعرض الصورة علي عد 7 تيدق هذه التدريجات 
والتباينات أقوى 0 فى الصورة السيتمائية وتلمب 
دورها الهام في تقوية الإيهام بالعمق . 


والأشياء المتحركة » وكذلك حركة الكاميرا في اتجاه 
ال تؤدي دورها أيضا فى 
ا ا د د 
بالقمة: ولشاكنة هده التكى ةفاك ركنن الكحقق> مق ذلك 
وجحيناها إلى كاج اقماسا :البفيه ترون ان كظوى اميعز 
من أرضية الغرفة أى سقفها أو أي جسم في الفراغ 
الواقع يقن الكامسرا و الشافظ زين ادها اتصوى الكاهيدا 
"اله كل نكم نووم خعركن النتيم قلي سكله اناه 
فإن الحائط البعيد على مستوى الواقع (في البعد الثالث) 
سيبدى في الصورة المسجلة له وكأنه في أمامية الصورة 
تماما وكمجرد سطع يشل كل .مضابحتها 2 وعلى ذلك 
لبدت ارو الجديدة 0 اكتسيت أولى 000 0 
المجادية الهامة فى التعامل عد الصعورة و 4 


لف برضن ملم اللاو ووو “فق الإشرات الشحويوى والاذاسق 


في أن نتعلم كيفية النظر إليها من خلال منظورين فى 


وقت وأحدء هما : 
-١‏ حقيقة أنها مسطحة . 


اد يطقيفة الإبواءماعتوانيا خلى ميعن الك دوليذا يقالن 
كآن الصيورة السينها تيه لوسك ذاك تعدو يكل مجان 
وليست ذات ثلاثة أبعاد تايا ولكنها تجمع بين هذين 
النقيضين» ويصرف النظر عن رؤيتنا للصورة من منظور 
واقعى من حيث تعرفنا على مضمون ما يظهر فيهاء فإن 
تسطيح الصورة هى الذي يكسبها تأثيرها الجمالي .ولهذا 
لانم يني ان انتوق صنى كونية وراكها فين مخطور 
تسكين ١‏ تويوي الى كحانس الإراكها على كتيقل 
الواقع » فرؤية سيارة مثلاً وهي تجري داخل إطار 
الصورة هي أيضا رؤية لمساحة محدودة ذات شكل معين 
ودرجة ضوئية أو لونية معينة. وبالمثل فإن رؤية شخص 
ما يرتدي سترة بيضاء يحتل الثلث الأيمن أى الأيسر من 
الصورة » هى في نفس الوقت رؤية لمساحة بيضاء ذات 
ضوء مبهر تشغل هذا الحيز » ولى كان هناك بخلفية هذه 
الصورة الأخيرة باب مفتوح على غرفة ذات ضوء ساطعع» 
فاق الخبوك المتادس مق الما شيحاة علاقا تش كيلنة ع 
العم السيختاء' كل مقو | السررة اوقد قينا لان 


د 


لوو 


فى الخلفية كباب في العمق (بعد ثالث) » فإننا نراه أيضا 


طبيكعة الصورة السينهائية والتليفزيونية ا و ل 


كمساحة ضوئية على نفس السطح (تسطح الصورة) الذي 
تظهر عليه السترة البيضاء .... وينفس المفهوم فيما 
يتعلق بالعناصر المتحركة: فإنه يمكننا أن نرى شخصا 
كمرك متقدما من الخكلفية تعن الكاميرا ( (صعورة ذات يعد 
تكبر وتنتشر تدريجيا نحو أطراف الصورة (صورة 
مسطحة) والعكس صحيح » فالحركة الميتعدة من الكاميرا 
تبدى في نفس الوقت وهي تتضاءل وتنكمش تدريجيا من 
اتجاه أطراف الصورة تحى نقطة مركزية على سطح 
الصورة. ولى غيرنا من وضع الكاميرا بالنسية لهذه 
الحركة القانمة من الحدق اق المكهية :اليف فويعناها قن 
رؤية مرتفعة تمائل رؤية 'عين الطائر" فسوف تبيدو 
حركة الشخص على سطح الصورة مختلفة تماماء. حيث 
قرافا تعمدنن: اعلى ‏ الصووره النى) الستفانينا كلت مين 
تحركها من العمق) أى من أسفل الضورة إلى أعلاها (يدلا 
من تحركها إلى العمق) ويترتب على ذلك تضاؤل الإيهام 
بالبعد الثالث إلى حد كبير. 


انياً : وضع الكاميرا بالنسبة لموضوع التصوير : 


فى التضياة الواقعية تدوتجج فى الأناكى استكلفة ترها 
لوغماتنا وكلي 1 انها ها فنا الإنشاضة: بوعدوها تسكن في 


حيز معين بمكان ماء فإننا ننظر إلى الأشخاص الآخرين 


ام حعة ذ الاي مامص ور لاتق اف الود أن الاخراج التلفشزيوفضى والإذاعى 


او الاشحاة الفحيظة جكا يق دا الوضمه الاية هل تنه 
لضرورة 3 رغبة إنسائية غالبة لنستقر في وضع ثابت 
جديد لزمن ما |!! لى أن يتم مرة أخرى » وهكذا. وفي أي 
من هذه الاوضاع يكفينا أن نرئ ما نرغب في رؤيته أو 
يتصادف 00 في مجال رؤيتنا » وأن تراه يبوضوح 
كافيٍ. ومن ثم فإ ن الرؤية الإنسانية للواقع المحيط في 
ظروف الحياة النوية تبدى كإدراك بصري تلقائي تمارسه 
يشكل الى دوق التفكين 'فية بها يننا 'تكعر قن على الأشياء 


أما في الرؤية السينمائية» فإن هذا الاعتياد التلقائي 
متكفل بومقم إلى بندلط از “شرع الفيلم الذي تمك فى 
التصوير» : قبن ارد أن يحدد هذا الوضع بما يتيح 
أن هذا لا يعني أن يضع الكاميرا في أي موضع يمكن منه 
ركدةنهن] الشوين ذلك لاق بكقية سدنهم سيور : كد 
تظهر الشيء بغير حقيقته أى بغير مواصفاته إن لم يتم 
اختيار موضع الكاميرا بعناية .ولإثبات ذلك » يسوق 
زودلف ارنهايع مكالاً تطبِيقيًا فيقول :الى كنا يصضدد 


طبيعة الصورة السينمائية والتلينزيونية 1 ا ااا 


أكه' أخد اسل المكعت:.وإذا قمثا بتخريك الكاميرا قليلاً 
إلى اليمين أى إلى اليسار فسوف نرى سطحين متعامدين, 
تطعا عقف انبها متدهاة الل كفن "لما اذا العا عضن 
تملع لد وى كعم ٠.‏ زقيانة: إلى ساس الجا نكرو 
اننا حوى تكهياء روفرف أن هذا المكال ووكن ما احثيان 
يخم ا لكاميرا" تعر ف حل معنف لشو إن ملخيعي د 
نضع الكاميرا في أي موضع يتيح لنا رؤية الجندي 
والتعرف عليه ٠‏ بل ينبغى اختيار الوضع الذي يظهره 
بصفات التحفز والقوة 0 وهذا يقودنا الل تخحفيض 
بما يكسب تكوينه الجسماني ديناميكية تضفي عليه 
صفات تتحجاوز مجرد مظهره كجندي. وبالمثل لى أننا 
بصدد تصوير شيء بسيط كباقة من الزهور مثلا » فلا 
كنل أن السبووها ا وا زو تي المالن الما قز / 
الجمال» والذي قد يكون أعلى من مستوى النظر قليلا. 


مولع والح وش لقا رومأم دن ذو أو اانها كاي وج و4 ووو ا لوا ع لود ب اوكرق لان فن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


وت نذا هيودي : لعي الهو يوحي ايها 
الأتيككة " إدوارد ديميتري " أنه اعتاد أن يصور اللقطة 
القوهة لوعنة السشحكحمفة عق 'اسدل قاما ١‏ يف إن هذا 
الوضع يظهر تعبير العينين بتأثير او من حالة 
التصوير من مستوى النظر .. 


بالإضافة إلى كل ذلك » فإن المخرج يضع فى اعتياره 

أنه يتعامل مع صورة تكتسب صفات تشكيلية تنبع من 
قيقة حقيقة أنها مسطحة ؛ وأنها تعرض داخل إطار محدد. 
وان لقنن بقن اد مرضي طني أن اسع اإلتى بايا 
مشاعر المتفرج بالتذوق ل روه ترتيب 
لمخرج يسعى أونا اغا أي عيض لين بأساري بلا 
التشويق 0 والرمزية : 


١‏ - لى أن المخرج بدأ أحد المشاهد دون التركيز 


طييفة السورة الشوتياقة والتلسووونة ا وم ل ل 


أن يبدا مشهداً بالتركيز على جانب من غرفة ما بينما 
نسمع صوتا غير مميز من خارج الصورة فتتولد لدى 
المتفرج الرغبة والتشوق فى معرفة ماهية هذا الصوت 


ومصدرث. 


؟ - في مجال اختيار وضع الكاميرا الذي يمكنه من 
إحداث تأثير يحمل مفاجأة » فإنه يستطيع أن يحقق ذلك 
بتقديم صورةه ترسخ فى أذهاننا مضموناً محدداً ثم تفاجا 
يسيوق "'رودلف أرنهايم , قال مزيدا اختاره من حك 
افلام شارلى شابلق القديت الصاحتة معتواق “لقنا سر 
'.... والمثال يصور قاربا يحمل مجموعة من الركاب في 
جى بحري عاصف ... ويبدو الركاب وهم يعانون من 
نلمح شارلي شابلن في خلفية الصورة عند حافة القارب 
وقد تدلى نصفه العلوى إلى خارخه بينما تتأرجح ساقاه 
إلى مياه البحر. ثم تحدث المفاجأة عندما ينتصب شابلن 
تجا ة ومستوس تكرام :ممويكا منضيكة كا ييا 
باصطيادها....ويؤكد أرنهايم على أن المفاجأة اعتمدت 
بالدرجة الأولى على ذلك الوضع المختار لوجهة نظر 
الكاميرا الذي أوهم المتفرج في البداية أن شابلن كان 


ام معاون للا كان لع ناس لق الأشواع التلشريوس والإذاعيى 


يعاني مثل الآخرين , إلى أن ينقلب هذا المضمون رأساً 
على عقب مع مفاجأة الإفصاح عن حقيقة موقفه. ولو أن 
المخوم وهم الكاغيرا فى النداينة يق الشااحنة الالدرس 
لنرى شابلن في محاولته لاصطياد السمكة بشكل صريح 
لكدول الامو تتبانا ولف كاتف متاك منتان شن الجداحاة. 
وفي فيلم " نفوس معقدة" 18/010 يقدم مخرجه 
الفريد هيتشكوك توظيفاً بارعاً يجمع فيه ما بين التشويق 
والمفاجأة . وذلك عندما انتهت الفتاة الهارية بالميلغ 
لماي ميق لجان نيان فيا اشر يجن مداينا دل 
الجر ملل لنهاا راقو قرا فلي نينا ده هدق فقا امكل ميمه 
انسار قمر اقني انقو كقنة ساو فته ن الكيفن ليها 
فى أن اتحظلة دوقي اللكيلة: التعانب (الكى تكييا ييا الققاة 
لركوب السيارة المديدة ٠‏ يركز فيتجكرك على الفتاة دون 
دكاكضا امكل اللتوطة ب ونا تكدرك بالسبيارة حدق 
نسمع صيحة عالية من خارج الكادر موجهة للفتاة كي 
الوق مارم ماع العديد ‏ وريعى: لدو قا اله لني 
القبض عليها ... ثم نرى أحد عمال المحل يظهر في 
الكاقى ساي عقب وافيين النقاة القى تشيكتوا فى لسن 
المودفو ل ومختلب امرك إلى مدا هاف تكا ل تر 
المتفرج وتأخذ الفتاة حقييتها وترحل دون تعرض رجل 
الشوظة اما 


طبيعة الصورة السينمائية والتليفزيونية 1 ذا 


* - أما عن توظيف وضع الكأميرا ليضفي على 
الصورة معنى رمزيّاً » فإن رودلف أرنهايم يسوق لنا 
مثالا من فيلم للمخرج الروسي "بودفكين" بعنوان "نهاية 
سانت بيترسبورج " يصور لنا موقف اثنين من الفلاحين 
البسطاء وهما يدخلان إلى المدينة لأول مرة في شيء من 
الخوف والإحساس بالاغتراب. ويصف يات تكلوين 
الحمونة الى تمكلة :فتن وهم الكاضيرا فى مكان غال 
كلت سبال الختصين ,وو ب كن على حيطا قاس مرا با 
الفلاحان على بعد سحيق وهما يعبران الميدان » فيبدوان 
مثل نملتين تزحفان بالقياس إلى ضخامة الجزء من 
التمثال الذي يشغل معظم الكأدر فى حجم ضحكم. 
ويستطرد أرنهايم في تحليله للكادر فيقرر بأن هذه 
الرمزية التي تم إضفاؤها على الفلاحين اعتمدت بالدرجة 
الأولى على هذا الاختيار الذكي لوضع الكاميرا من ناحية : 
وحقيقة تسطح الصورة بما يستتبع هذا من قصور ينتهي 
إلى تجسيد هذه المبالغة البصرية في الأحجام » ما بين 
مقدمة الكادر وخلفيته . ١‏ 
ثالثا : حدود الصورة ( الإطار) : 


بيضاوي د يمند أفقيًا ل مدى ٠م ١‏ درجة ها بين اقصى 


شف امطاب اه ال تعبات الاهواج التلشوووض لامع 


وأغلى تعللن دي مخوالي +5 فريعة: وهندها تركة البصين 
على شيء ما ء فإننا نشعر بحدة الرؤية فيما تركز عليه , 
نيكم تقل .هذه الهدة تدويهنا مرق :نقطة التركية ف اتنماة 
اليمين واليسار وإلى أعلى وأسفل » وهذا التدرج ينتهي 
إلى ما يمكن اعتباره خرويا عدن محال .رز يفنا ودع ذلك 
فإننا نشعر داكا وكأن رؤيتنا لا تحدها مثل هذه الحدود 
٠‏ وينشاً هذا الشعور بسبب التحريك المستمر للنظر من 
نقطة انتباه إلى أخرى » وكأننا نمارس رؤية بلا حدود 
على مجالها. أما فى حالة رؤية الكاميرا للواقع فإنها تتم 
من خلال أربعة حدود تظهر واضحة تماماً للمتفرج وهو 
يتابع الصورة السينمائية كفواصل حادة تفصل بين ما 
دقع بواكلينا ميقع تخاوهيا ياش قصبلا هاذا هذا 
نكواذ عن انحما ننم واكل هذه الخدوة ينكل انقنا ضيه 
تتراوح بين 55 و55 درجة بالمقارنة بمجال الرؤية 
الأفقي على مستوى الواقع الذي يبلغ ١8١‏ درجة. فإذا 
أضفنا إلى ذلك فقدان المتفرج لما يقترن بالإدراك 
البصري على مستوى الواقع من حرية تغيير مجال الرؤية 
ذاتيّاً وفوريّاً في أي لحظة:؛ فإنه في وضع يفرض عليه 
رؤية بضورة من الوافع داخل إطار محكم يخضع لسلطان 
المخرج أولا وأخيرا والذي يحدد القدر الذي يقتطعه من 
الواقع ليضعه دأخل إطار الصورة ٠‏ والتوقيت الذي يظهر 
فيه ذلك أى يخفيه. من ناحية أخرى فإن المخرج يتعامل 


طعيفة الست 23 التستياقة: والعليتريونية ا ااا 0 


مخ اإطان السورة كان 8 تزكراكة من الشركة الأرلى : ارين 
متطلبات جمالية فيما يتعلق بأوضاع عناصر الصورة 
بالنسبة إلى بعضها البعض من ناحية » وبينها وبين 
إطارها من ناحية أخرى7!!! . 

وعلى ذلك فإن إطار الصورة الذي يفرض على 
اندو مدا وكنة ىح يك ةلقن عن تمكدة فى ماو 
إدراكه البصري على مستوى الواقع - يصبح في يد 
السكوهة اذاه ذا مات عنمن فى ككويق رز نقه الخادف : 
وإذا حاولها أن::تكيين إتكاكيات إطان الهعؤرة الجمالية 
والخلاقة , فإننا سنرى أن الإطار يمثل : 


الج أداة تنكول وكاسنة م العو دنه كوية الهدى ا 


1 أدأة إختيار وتحديد 6 للقدر الذي يظهر داخل 
العدوية: 


#- أداة حجب أو عزل ٠»‏ لما قد يشتت انتباه المتفرج 
بعيدا عن عنصر رئيسي ينبغي التركيز عليه . 


)0( مصطفى النحاس: سحر الإخراج. 


و عام كمه نوات الا نبو وال اويا ااا د قن الإخراج التلفزيونى والإذاعى 


4- أآداة تأكيد » عند الانتقال من العام إلى الخاص أي 
(من لقطة عامة 5201 1.028 إلى أخرى قريبة 1056© 
8 ) وبالعكس عند الانتقال من الخاص إلى العام أي 
(من لقطة قريبة ”1[] 01056) إلى أخرى عامة 1.028 
)دوقن يكم ذا« الانتقال تدريجيا فق خلال جرعة 
الكاميرا نحى عنصر محدد وبالعكس » وفي هذه الحالة 
يبدو دور الإطار كما لو كان يضيق من الرؤية أى يوسع 
منها. 

5ك تكضدية: النقظة القزمية: 010581117 قاثهرا كامسا 
على أكثّر من مستوى . مثل تكثيف لحظة درامية أو 
تفسير ما تفكر فيه الشخصية عندما تكون من وجهة 
نظرها » أى تكون رمزا لمكان ما » أى شخصية معينة. 


- إمكانية توظيفه في خلق عنصر التشويق في توقيت 


8- إمكانية توظيفه في خلق المفاجأة .ومن بين هذه 
الأمكافات شوق الغلاف الأخيرة متها ذات اهمنة خاصة إذا 
تم استخدامها بوعي : 

.١‏ ففي مجال توظيف حدود الصورة مع اللقطة القريبة 
”آلآ 01056). وخاصة عندما تكون العين هي العنصر 
الرئيسي في التعبيرء نرى على سبيل المثال الفريد 
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هيتشكوك فى فيلم نفوس معقدة 253080 يقدم مثل هذا 
الترظف اماق فى الحكة تتميمي المتتصية ار سييدة 
(نورمان) على الفتاة الهارية يميلغ المال عندما تستقر في 
تنقيا لعالاعيفة لدو نوعقي النكدق + وعدا فين 
إعداد نفسها للاستحمام .. يرفع تورمان إحدى الصور 
مز على الكافعك لتناها' دحو كترم كس لسع شك من 
خلاله التلصص على ما يدور في الغرفة المجاورة .. وفي 
لقطة قريية جاتبية 32816 1[25106 01056) لوجه نورمان 
تنشعر من خلاله نظرة عينيه برغيته الشديدة نحو الفتاة 
.ولهيتشكوك أيضاً مثال آخر فى فيلم بعنوان إني أعترف 
95 ]1 نرى فيه مفتش الشرطة وهو يسأل أحد 
الأشخاص عن ظروف توقيت تواجده في الكنيسة (مكا 
ارتكاب جريمة القتل) .... ويستطرد في أسئلته بينما ينقل 
نظرته ما بين الرجل وبين ناحية الشارع » متوقعاً أن 
يظهر المشتبه فيه الرئيسي في أي لحظة والذي تتوجه 
تقو كا قهو اكب من السك د الزيقل ‏ الواقك أجناسة: 
وعدن لال الشملة قريمة :1127 1058 الخو قحيت: ونه 
المفتش » بينما يغطي النصف الأخر ظهر الرجل الذي يتم 
استجوايه. ومن ثم كن حر كاهين المعدض تنا يدن الرييول 
وبين الشارع حركة سريعة متتالية تكتسب تأثيراً تعبيريا 
كبيراً في نقل مشاعر القلق والتوتر لدى المفتش في هذه 


اللحظة .وفى فيلم بعنوان نيفادا سميث طأتططة 5167202 


١م‏ ب امال لا سا إل ابجع ليوك كوترفي عن و دل رامو جه وو م او ا فن الإخراج التلفزيوني والاذاعى 


- من أفلام الغرب الأمريكىء يقتفي بطل الفيلم (ستيف 
ماكؤيق ) آخ الخد القكلة الانتقاع .مق وحطلم: انه فى قتدق 
في إحدي القرق+ فيتمه إلى هناك لليحف هنه :. ويد كل 
الومقكاف النان لحفمان الساوما جني عفيفة عون الومهل 
بالمكان.. إلا أن البارمان ينفي وجوده.. ويستشعر ستيف 
جاكونن لتويك وهو كا شن القائل لها لةدهن سطوة 
شريرة قد تصيبه بالأذى .. ويقترب ستيف من البارمان 
ويمسكه من صدر قميصه في حركة تهديدية كي يجيره 
على الإفصاح عن الحقيقة .. ويبدى وجه الرجل في حجم 
قريب :6105613 -مشفل معظم العتور# :ينكين خرف :من 
ستيف ويرفع نظرته في خوف إلى أعلى حيث السلم 
المؤدي إلى غرف النوم ثم يخفضها في اتجاه ستيف . 
وكأنه يشير إلى مكان القاتل المطلوب. ويفهم ستيف على 
الفور من حركة عين البارمان ما أراد أن يفصح به فى 
صمت بدلا من الكلمات التي لو نطق بها قد تكلفه حياته . 


التشويق ٠‏ فإن | المخرج عندما يسعى إلى تحقيق ذلك يبدا 
الكيقف حكه ميكاءة رباع ليذه الرعية. وقو جز دي قت 
نفس الوقت إلى التأكيد على معنى درامى ي أى رمزي هام. 
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ففي فيلم (شاي وحنان '51[/525841 2110 166) تدور 
أحداثه في إحدى الكليات الأمريكية ذات نظام الإقامة 
(المبيت) الداخلية للطلبة وبعض أعضاء هيئة التدريس في 
فيلات متناثرة بالموقع. وتقوم زوجات أعضاء هيئة 
التدريس برعاية الطلبة اجتماعيّاً لتعويض ابتعادهم عن 
أسرهم. وتتركز الأحداث حول أزمة طالب رقيق الإحساس 
لا يستطيع التأقلم مع زملائه في عبثهم الفوافق: ولشبغر 
زوحة المدرس التى ترعاه اجتماعيًا أنه يكن نحوها شعورا 
مختلفاً رقيقاً يتجاوز نطاق الرعاية الاجتماعية» وتخشى 
في نفس الوقت أن تصوب له مفهومه الخاطئ حتى لا 
تحطمه نفسياً. ولكي يجسد المخرج مأزق الزوجة في هذا 
الحوكت ماك يكصورها الحطة كاردا برهي كن غرنه 
المعيشة بمنزلها تنظر بعيدا خارج الكادر بينما تتحرك 
مركزة نظرها على شيء ما باهتمام واضح وترتد الكاميرا 
أمامها مع حركتها حتى يظهر في مقدمة الصورة طاقم 
فضي لتناول الشاي » وتنظر الزوجة إلى الطاقم بيتما 
تمتد يدها لتمسح على إبريق الشاي في حركة رقيقة . 
نوب #ظاقم السداين: انرو اله انر التروهه رواحي اليماب 
الاجتماعية في مواجهة أزمتها بخصوص الطالب .وفي 
فيلم يعنوان (الهروب الكبير) يثور جمع كبير من الأسرى 
البريطانيين والأمريكيين داخل معسكر اعتقال ألماني خلال 
الحرب العالمية الثانية .. ويعبرون عن وجهتم في حركة 


م مون نماكم داور اراوس جارك و فو كي قن 1لا شتواج: الادنسويوتن وزالاة اتن 


جماعية إلى الأمام بينما تتركز نظراتهم إلى أعلى » نحو 
شيء ما خارج حدود الصورة .. وترتد الكاميرا أمام 
حركتهم وشي ترتفع إلى حيث ينظرون .. وتدريجيّاً يظهر 
بمقدمة الصورة استحكامات الأسلاك الشائكة التي تعلو 
سور بكسكما هو هنون المعتقل مومع كليون هذه الاستلذك 
في مقدمة الصورة تتوقف حركة الأسرى وحركة الكاميرا 
في تعبير يرمز إلى اليأس الممتزج بالرغبة الجامحة في 
الهروب من المعتقل بشكل أو بآخر. 


". وفي مجال توظيف حدود الصورة في خلق تأثير 
(المقاجا: 17إنه كوم إسانها فلن «تقدور: اليدوع عند 
أى موقف ما ليستقيله المتفرج بمعنى محدد ٠‏ بينما يكون 
قد أخفى خارج حدود الكادر عنصراً ما يتناقض مع ذلك 
المعنى ويترتب على ظهوره ما يحدث المفاجأة 
المستهدفة. وفي هذا الخصوص يقدمٍ لنا رودلف أرنهايم 
في كتابه “فن السيثما ٌ مثالا معبراً من فيلم من أفلام 

شارلي شابلن الصامتة بيعنوان " المتأنقون" حيث يظهر 
شارلي في لقطة قريبة متوسطة وهى في ملابس سهرة 
في حفلة مأ. وما أن يطمثن المتفرج إلى مضمون الصورة 
الى مدق حفيظا وساد يا إلى فحني ريينا بلي يت 
الكشف فجأة عما يقع أسفل حدود الصورة ويتضمن 
مكلوية متافية إيذاي اللقلة سودي أن شاراى يفقم جا 
نتظلون ::: ويستطرد أرنهايم في تفسير هذا الاستخدام 
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بأنه يقوم على مبدأ يسمى " الجزء بدلاً من الكل" بمعنى 
انه كعر قتا فى :فامية الأشما» ناذه ليمن من الطبرووردة 
دائماً أن نراها بكاملها » فالجزء من أي شيء يمكن أن 
يكون في كثير من الأحوال كافيا للدلالة على الكل... وفي 
فيلم "الحرارة البيضاء" يقوم بطل الفيلم " جيمس 
كاجنى " بالتخطيط مع فتاته للهروب من أمه التى أطبقت 
كيطنتينا! علي يكن الحيشوعينا وفعة: إلى داولا لوق 
الإجرام » وهى يرغب الآن أن يبدأ حياة جديدة بعيداً عن 
الواحد .... وما أن يتفق " كاجني" مع فتاته على كيفية 
الهروب وتوقيتهء فإنه يدعى فتاته للدخول إلى المنزل طليا 
كانت هناك تستمع في تلصص إلى تفاصيل خطتهما بينما 
كانا يعتقدان أنها داخل المنزل تغط في نوم عميق. وفي 
فيلم بعنوان " هذه الحياة الرياضية " يصور مخرج 
الفيلم يذاية انعد الليشافك فى كادى قربي قظون :يذا 'قايقة 
على حدود عامود سرير معدنى بينما تمتد نحى الذراع يد 
أخرى تقبض عليه في قوة. ومن خارج الكادر نسمع 
بطل الفيلم والأرملة التي تؤجر إحدى غرفات منزلها. 
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وذلك بعد أن كانت قد صدت محاولاته لإقامة مثل هذه 
العلاقة. ثم يفاجئنا المخرج في النهاية بتوسيع مجال 
الرؤية فتنكتشف أن اليدين للبطل نفسه وقد قبض بالأولى 
علن عتاموية: السنوسن وفيكن بالقافية ملي ذزاعه الأخوض 
بينما يزفر في معاناة. وتتجلى في هذا التوظيف براعة 
الامكناد على نيوا كنك مولا فق الكل" لامجا 
بموقف لم يحدث على الإطلاق. 


رابعاً : الحركة فى الحياة الواقعية 


اعقدها اللتكلن إلى شرك" الأشيخاهن,والآشؤاة كامور 
منطقي لا يترك فينا إحساساً جمالياً. أما رؤية الحركة من 
خلال الصورة السينمائية فإنه ينقلها من مجال الرؤية 
الاعتيادية على مستوى الواقع إلى مجال الرؤية الجمالية. 
وتصبح الحركة داخل إطار الصورة ممثلة لوسيلة 
سينمائية يوظفها المخرج لخلق تأثيرات جمالية متعددة. 
وكما يقول مارسيل مارتن في كتابه اللفة السينمائية ": 
إن الحركة هي الحقيقة الجمالية الأولى في الصورة 
السيتمائية "وهو ذلك فإن مق متظليات تذوى الضوي: 
السينمائية أن نعود إدراكنا البصري على رؤية الحركة بما 
يجاوز مضمونها الواقعي ٠‏ أي أن نراها أيضاً من منظور 
تجريدي أو تشكيلي. ولتحقيق هذا المطلب فإنه ينبغي 
غليقا إن -تدرسى : الأاموق الحمنالية المقملةة «بالشركة واكلن 
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إطار الصورة من حيث نوعياتها وتكويناتها وأشكالها. 
وفيما يتعلق بنوعية الحركة فإننا ننظر إليها من خلال 


ثلاث نوعيات رئيسية فى 


-١‏ الحركة الفعلية 172011058 4011131,: ويقصد بها 


؟- حركة الكاميرا 112011012 2312613): والمقصود يهأ 
حركة الكاميرا في كافة صورها » وتسمى علميّاً بالحركة 
النسبية 2206108 161261976 ويستند هذا الاسم إلى أن 
الحركة الفعلية للكاميرا إنما تتم أثناء التصوير » وحيث إن 
المتفرج يرى ناتج هذه الحركة وهو ثابت في مكانه وفي 
عبات اي حركة: فعلية تداكل بحركة الكاهيرا فو مكان 
التصوير » فإن مأ يعرض عليه يمكن رصده كحركة 
نسينة كنا 1و هو كك الكا موي للق | :كاز على سشدوعة 
من العناصر الثابتة » من اليمين إلى اليسار » فإن ناتج 
هذه الحركة القن - كانت فعلية أكناء. التصويرةيظين هذه 
الاتعفام الكارقة اصعلا وكافيا تتمرك يسكدى :انهاه لذن 
كانت عليه الكاميرا في الحقيقة أي يمكن أن نراها كما لو 
كانت تدخل الصورة من اليسار وتخرج من جهة اليمين. 
وبالمثل لو كانت الكاميرا قد تحركت نحى شيء ثابت 


(حركة فى العمق ) » فإلى جانب إدراكنا (العقلي ) بأن 
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الكاميرا تتحرك نحو هذا الشيء فإنه يمكن أيضاً على 
تقيض الإنتراله النصوى: البدث ان ندري هذا لشي ديو 14: 
كتهرك تحونا من كدت ]نل فحن موف وزاك تذويينا 
متتشرا فى اناه متدوه العحدونة الأريعة امدووى كيده 
الصورة). أما إذا تحركت الكاميرا في حركة متابعة لشىء 
يتحرك فإن تأثير الحركة النسبية ينتج مما قد يتواجد في 
الصورة حول الشيء المتحرك من أجسام أو تفاصيل 
كاده سكسا من عالة وتقايعة صر عه الكابون | فسن 
تتعر لعل البعين: إلى الكتنان مكاد عنما يطول في اناف 
الصورة عدد من الأعمدة أى الأشجار أو قطع الأثاث .... 
نبو رص بتر 5 الشكفي كجر كه قحلية نيان الخراند 
والتخاضيل الاي" فو فسان الززق يه كيدى اتن كفس «أزر دك 
فتن الى نمال بجر كه كسنكية مكين انها عدر كه الكا مور ا 
وعلى هقانا يجيه أن تون التقان زاكما عا وةئ جات 
حركة الكاميرا من منظور يتعلق الأول منهما بإدراكنا 
النمقانى اننا كدوك كديرا تعلو زم" االخاقي ملق 
لمكا .سينا كهر 1 نسي وعلى مسكرى الختراك 
الحقتي الحركة الكابيرا يتناس مازسدل مار كن في كقانة 
"انلق الستياقية" الى سيكس نافيا مخ خلان: تطامدن 
رئيسين : 

أ : يضم القطاع الأول منهما ما يسميه بحركات 
الكافيرا"الوصفية »:ويقصه جها: تلك 'الحركات. الف تتحفين 
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وظيفتها في دور وصفي من تفاصيل بيئة التصوير 
أبعاد المكان وجغرافيته أى الجو العام الذي يدور فيه 
يتمثل في حركة الكاميرا اليانورامية لتقديم مكان مل أو 
حركة الكاميرا الرأسية ا شاهق أو 
جاو حر مدنا رسكن افونا جزل 110 أى تلك التي تتابع 
التدولل نه عر كا كا دري . 


ب : أما القطاع الثاني من حركات الكاميرا فيكسيه 
مارتن أهمية أكبر من القطاعٍ الأول كيت ان حركة 
الكا مير تلمب: كمه ورا قاذفا .ومين قم عزنة يقير 
إليها كحركة تعبيرية أو ذات دلالة درامية أو جمالية. 
ولعل أشهر استخدامات هذه النوعية من الحركة يتمثل 
كن حخيركه الكامي] ا لعى تع عر هبيه ا رفي 
اسطلة كازيهيا كعد المعدرح حي انه يرن التداطف 
معها أو بهدف تجسيد مدلول درامي معين ء أو تلك 
القى تيه نهو تقصيلة هنا التكهت من سر حمفين 1و 
كواد قي أن ك ون حمذا زلة, تحويد لحلدل بجا سر نط زه 
... وكذلك حركات الكاميرا التي تبدو كباحثة عن شىء 
ما أو متلصصة على أمر يدور فى الخفاء . أو تكشف 
للمكغرج وده عر كين حطر ها ل تملى يه لتخم 
مها رقو اميه 1 
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- الحركة الناتجة عن المونتاج 1401102 501661181 
ولمززية. مق المعلوماكه انظن ويعضد. وهنا .توهية من الكاكير 
الحركي المضمر الذي يحدث نتيجة للقطع من لقطة إلى 
اقوس راان عند نقطلة ١‏ اتصمان كياية لقظة روئرانة اللقطة الدي 
تليها. فمع كل قطع يحدث ما بين طرفين تغير ما بدرجة 
أى بأخرى وذلك في أي من العناصر التشكيلية أى بعضها 
أى كلها. كما قد يحدث تغير في موقع نقطة (مركزن) 
الاتكناء منعيف مكاقة بو كن إمدان لصوو .ها نوت كيان 
اللقطة الأولى وبداية الثانية . كأن يكون التركيز في 
أولاهما في يمين الصورة بينما يتحول مع الثانية في 
اتكيني السان: بفمذل هد التخوراخد تحدن :اعد :ذاكما على 
إغادة تكبيف الإدراكا المصبرى فى :لحظة الانتقال جين 
ل ل ا 
تدركها العين » بصرف النظر عن عدم رصدها لشكل 
حركي صريح يمكن التعرف عليه ... من ناحية أخرى 
إن الحركة الحاكينة عق الفوتقاع ككفي كسيد يضرع 
يربط بين أشكال حركية صريحة سواء بالتوافق أو 
بالتضادء وذلك عندما يتم القطع بين حركتين تتحركان في 
فى الانحاة توافق )> آم حر عدن امنقياء كين هما يف 
هنا أقوب إلى التصاده»والجركة فين تكونديا قد" تكون 
حركة بسيطة عندما تتكون من موضوع واحد » أى حركة 
مركبة عندما تتكون من عنصرين أو أكثر » وقد تكون 
حركة بسيطة - مركية عندما تكون من أكثر من عنصر إلا 
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أَنْ عناصرها تتحرك فى نفس الاتجاه وبنفس الإيقاع. أما من 

حيث الشكل فالحركة قد تكون مستقيمة ومباشرة أى تكون 
انان عندما تأخذ مساراً منحنيّاً أو شبه دائري. وقد تكون 
حادة عندما تتغير بسرعة بشكل زاوية أو بشكل زجاجي » أو 
تكون رتيبة عندما تتكرر بشكل واحد متلما حركة البندول أو 
السريكيطة ‏ كبا" تكون ١‏ الضوكة يفموة إل كفنت شقلا يكعرينا 
0 
شكل حركات متعارضة أو متنافرة. وبشكل عام فإن مخرج 
الدلة محدتى السرة بخاصة الجركة النملية حيس امدق نه 
0 سيان تدعم أى تجسد أو تفسر الدلالات 
الدرامية من ناحية, وأو تضس على العدور عدا حجمانا 

أ. ولتحقيق هذا الهدف الأخير فإنه ينبغي الاهتمام بأن 
نيدو و الحركة منطقية ومبررة وليس لمجرد تحريك الأشخاص 
آل الأقياءت #الشركة الحرقة ٠‏ ذاتها :تردص اث إضنابة الأيقا ع 
بالتعثر والاهتزان كما أنها قد تشتت الانتباه. 


خامساً : الإضاءة 


تتركز وظيفة الإضاءة على مستوى الواقع » في تمكيننا من 
رؤية الأشياء بوضوح كانفي. وهذا برغم أننا قد نستهدف 
اخانا الخصدو »على يدن انا نيزاك الهبو ف القامة مكل 
توظيفها لإضفاء إحساس بالهدوء والاسترخاء » أى بالعكس 
لخلق شيء من الإثارة .» أو توظيفها تجارياً لجذب الانتباه 


ال 


مم 273710111 وه كفن الإخراج التلفزيونى والاذاعى 


إل أ مكل هذه الاستخدانات. كال فقن تطاق لامعا 
وزلذي لا يظفى على يعفيقة أن هبووورة الإأضاءه فى دداة 
ايان هن اتيكيفه من ارو نه تحني يفارسن حداة 
الطبيعية بشكل مريح سواء فى ظل ظروف الإضاءة 
الطبيعية النهارية أى الإضاءة الصنامية ليلاً. وفي السيتما 
تبدأ وظيفة الإضاءة من نقطة مشابهة لدورها على 
مستوى الواقع » فلا بد من تسجيل الصورة بما يجعل 
المتفرج يرى تفاصيلها في وضوح إلا أنه لكون السينما 
فنّاً فإن توظيف الإضاءة يتجاوز عنصر الوضوح نحو 
مجال متسع من تكوين التأثيرات الضوئية الجمالية كي 
تدعم الدراما ودلالاتها وتؤثر في وجدان المتفرج بمشاعر 
متباينة. وبينما تبدو فرصة توظيف التأثيرات الضوئية فى 
المناظر الخارجية النهارية محدودة من حيث إن الصورة 
مخفو الفاها لكلووت اكضناءة الطبيهرة + فإن: فعا وه 
فتية الإضاءة وتأثيراتها تجد الفرصة واسعة فى المناظر 
الداخلية والليلية حيث يتم تصميعها وكويتها بالاعتماد 
على مهكاون العدو ضفاخ "الخافية اورقا ومكن متش 
التصوير من الحصول على كافة التأثيرات الضوئية التي 
يستهدفها. ويقول مارسيل مارتن فى كتابة " اللغة 
السينمائية " إِنْ بداية تنيه السينمائي لفنية الإضاءة 
د عبرو ال سير 
السينما الألمانية فى السنوات الأخيرة من العقد الثاني. 


طبيمعة الصورة السينمائية والتليفزيونية حي ل ل ما ا و و ا ا لاب 


الذككون كالمجارى “فى هام 1515 والذس لعب دورا 
مذكرا فى نذا الاتهاة + 


ندا ة :الكتامناك: الكادة:فيؤز 'مفاظق الكون والظاذن: الكقة. 
وبرغم أن هذا التوظيف بدا بعيداً عن الواقعية إلا أنه أدى 
وظيفته الفنية بفاعلية من حيث توافقه مع موضوع وروح 
الفيلم الذي رآه المتفرج من وجهة نظر أحد المختلين فعليًا 
خلال فترة علاحجه بمصحة للأمراض العقلية .فيرعم عدم 
واقعنة إمسارة القيدم إلا إن توطفيها بهذ الكيفية لت 
لتكلا رمب ةو اتن -مخظلةة يحريدة قاخقة. تللق اوهو له لكان 
مق "دوين عاحا افق يوا" السحتفاء «وسدد فاك ا داك 
الجمتما الجاسية تن تكلنين اسلو" اوموقي للها قد 1ك 
كان السينن الاجر كن مسا قفي لفق مهوي هن اديه 
كاض لوقا لمات لشي د ري ع لاد 
أفلامها بهذه الاتجاهات الجديدة. إلا أن الإسراف في هذا 
مثل تلك الأساليب الضوئية يغري السينمائي بعدم احترام 
وواقعية تتفق مع المصدر الضوئي المفترض وجوده في 


ووم يك و ران ف ات ا ل كر و رو ا فن الإخراج الجا نزيونى والاذاعى 


في هذا الاتجاه إلى توجيه النقد لها ووصفها بصفة 
الإطماءة: العنار ةراف امع كفمة السستباتن مدل هذا القن 
كذ يشحفم : امشفدانا ته جالموا دك ين ها بسي إلى 
تحقيقه من تأثيرات ضوئية » ومصدر أو مصادر الضوء 


المفترض وجودها في المكان في توقيت ضوئي معين . 


وفي الممارسة العملية لتصميم الإضاءة فإنها ترتبط 
مف كنا بنوعية الفيلم من حيث كونه تراجيديا أو كوميديًا 
رومانسيّاً أى من أفلام الجريمة - اجتماعيّاً أو سياسيًا 
..إلخ. وبصفة عامة فإن تصميمها يتراوح ما بين كثرة 
الظلال والتباينات بين الصورة والظل ( تراجيديا ) 
وتقدرع فى اذام الإساءة الساطعة كاف ين اللا 
رالكوحيويا) ع نقين اقناءة القر اينات رالكرسيوديات 
تتتوع سكا الؤخماء: رقا لطريمة الفلكه كما أنه تدوع 
بدرجة أى بأخرى داخل الفيلم الواحد وفقاً لطبيعة كل 
مشهه::..وتكتين الأخناءة: فن اقلم افسيخها من تاقيرها 
الجمالي على وجدان المتفرج والذي يتجاوز معايشته لها 
على مستوى الواقع بفارق كبير. ويرجع ذلك بالدرجة 
الأولى إلى اختلاف درجة حساسية العين البشرية في 
رؤيتها لأضواء الواقع في تدريجاتها ما بين الضوء 
العياطم و الكدقع عنمن نورك سياس تمدبيد الكامير 
وعنادة الفيلم اشاح فالعين التشترية كتمقع »والقونة علن 
التمييز بين عدد كبير من التدريجات 100 يفوق ما 


طبيعة الصورة السيتمائية والتليفزيونية ال لا نر اللي او تو 50 


تعامة لها العيونة الفسيكاكة ل السووة الت نحاقية كيزن 
في انتقانيا من جرح قيز نه إلى الجر كدن: ققد الود 
المسافات التى تقع بينهما , الأمر الذي يجعل التباين بين 
احق وا حوري فى العدونة أكدن جد هنا شر فا هلين 
فسكوي الاقم ذا" احيتكنا إلى زكك فتيةة تسيطه 
الععور الت دز كك أن الكاتكاك «ككايسن على مسطاهها 
يتما رنة: اكد نمع أكون على انها لسخدلقة فى حدق 
نان ذا مقس ناكو تاك القتك ذف السوت قن 
وجدان المتفرج. وفي هذا النطاق يشير رودلف أرنهايم 
فى اكفاك "هن السدنتها" إلى 1ن الاكساء :فى السعورة 
السينيات: يمكن إن معط الشية: يثدن نان (إر الحكس , 
وات قسن المكاة سمدن ,زامها ان كسما مانا أن جاردا 
كنا نكن ان كلدي نينا لاله ومزرةغو قيطة مكدزتةا 
الاااكرة امتدرن نينا بسع مي يجيه وبل 7 نسم ببالننان + 
الكين كمال السواة وان عاتن ,التفيقى «متل: + نشدي .: 
العو كن الترركؤ لعزت وير قط جالمويكاه الشف 
نمعا سدن التموع و تكفا بن م عا تكمين باسنا سين 
الشخصيات وعناصر الديكور أى موقع التصوير منٍ 
درجات لونية بين الآبيض والأسود فتلعب دورا مكملا 
للتأثيرات الضوئية وفقاً للمساحة التى يشغلها أي منها 
فني إطار الضورة + فيزيد التأثير كلما كان في لقطة قريبة 
ويفل:فى اللقطظات المعودة: فإنى بجانب: الفار ق:النحان فى 


ونم ممق ام اواو الو انق ونه اا رصن و قوس قن الإخراج الا نزيونى والإذاعى 


التأثير ما بين رداء أبيض ورداء أسود من الناحية العامة, 
فإن درجة تأثير أي منهما تتوقف على موقعه في إطار 
الصورة في لحظة معينة. فهناك فرق كبير بين وضع 
شخصية في رداء أبيض بمقدمة الصورة بحيث تشغل 
نصفها أى ثلثيها وبين أن تستقر في أبعد نقطة في العمق 
فلا يعدى تأثيرها مجرد بقعة بيضاء. ففي فيلم بعنوان 
' المبعوث المنشوري" نشاهد بطل الفيلم " لورائس 
مارفي "لواقم اكعت كانين عفان سيل مع كان قد 
تعرض لها أثناء أسره في الحرب الكورية قبل عودته إلى 
وطنه ( الولايات المتحدة ) ..ونرى لورانس وهى يتقدم 
داخل منزل مخدومه في العمل كي يقوم باغتياله بمسدس 
كاتم للصوت ..ويبدى في خطواته كما لى كان يسير تحت 
تاكبي قري إلى التدويم :افك اطيسسى كين راع لقداية 
العمل المقدم عليه .. ويخطى لورانس إلى داخل غرفة نوم 
مخدومه الذي كان قد استقر في سريره استعدادا للنوم 
...ويبدو السرير في نهاية الغرفة بلون فرشه الأبيض 
...وبينما يسأآل المخدوم لورانس في ارتياب عن سيب 
دخوله إليه: فإن لورانس. يتجاهل السؤال ويستسر في 
حر كب ومو الصسيعة ةن ومكفاي مشر تفلك ١‏ حي 
للكاميرا بحيث نبدأ في رؤية لورانس من ظهره بملايسه 
التعزد اد فى مقومة: الصورة عنما متكلين :اشر شر عتما يق 


البيضاء ...ومع استمرار لورانس في حركته ينغلق الكادر 


طبيعة الصورة السينمائية والتليفزيونية 7ب 011 0 ا 


مدَوَيِجِياً باللوق الاسود الضادو عن سلانبه فيطعئى .على 
المساحة البيضاء (السرير) حتى تختفي تماماً مع سيادة 
اللون الأسود الذي يغطي كل مساحة الكادر ..ويصاحب 
الصورة كرشيندى موسيقى: :..وتنتهي اللقطة بهذه الكيفية 
دون أن نرى لحظة إطلاق الرصاص الذي تصل إلى 
مشاغرنا من خلال ابتلاع اللون الأسود للون الأبيض 
بكافير أقوى كيرا هن مشاهدة ين فقوا بيشتكل 
مباشر. ويمتد نطاق التعامل مع التأثيرات الضوثئية إلى 
نطاق مصادر الضوء الذي نعايشها على مستوى الواقع 
وترتبط في مشاعرنا بأحاأسيس معينة ..وذلك مثلمأ في 
اله اكمواف الوق .ىضوم افقان شل الهف وفع نار 
الافأة آى النان .يشكل: عاء:..باتمكاساع” الشدوة من 'خوا قن 
قطار يسير ليلا ...أضواء كشافات السيارة ليلا ...ضوء 
مصباح يتأرجح في جو عاصف ..إلخ. ففي فيلم ' نفوس 
معقدة 0598010] لألفريد هيتشكوك تكتشف الفتاة شقيقة 
'ماريون 7 التى هربت بالمبلغ المالي وقتلها "نورمان " 
في الحمام ...تكتشف مكان القبى الذي وضع فيه 
"نورمان " جثة أمه ( الهيكل العظمي )... ونرى الهيكل 
من ظهره وقد اكتسى بملايس كاملة مستقراً فوق كرسي 
دالمكا ينتقي الكداة تند اليكل «سمنتكزة أن الى ها 
وانع على قدو اللجياة نبو وس ان ككس البق سي 
تصرخ ويرتفع ذراأعها في الهواء 0 كفها بمصباح 


باع ؟ م ست وكات ملا رفوتل ون نو قفن الاخراء التلفزيوني والإذاعي 
الصورة ومقدمتها كما ينعكس ضوؤه في حركته 
الفتاة إزاء اللحظة ... 


جر ام 
2 0-8 


مم مني ووم عمو اماك لاو بور ع ات عادو لفن الاشراع: الخلخ زيوني والإذاعى 


طبيعة فن السينما والتليفزيون 


طييعة فن السيتما : أنشأت فنون الرقص », والغناء ,2 
والدراما » والأدب » والموسيقى ؛ والفن التشكيلى نشأة 
كاه افق كانه اتكنا فيا توق النتفية" الجمةا 2 من الناسن: 
فلم يمارسها ولم يتمتع بها إلا الأرستقراطيون. أما 
النسكتا فقن كعت من عبالات. العملية الفراشة: كانت نوها 
فق افوا ع'التيكنة والكوق. ولحل كشا نيا امقر اضبعة جلت 
اسشتحال استمرار هذا التجاهل : إن إن إقيال المتفرحجين 
يقف أمامها في قوة الطوفان الجارف حتى صارت من 
العشرين. وللموضوع حجذوره. . فقد وصف ليوناردو 
تأفكشى” فى مذكواقه الك لم تتشن .+ والتن حاه ذكرها 
باستاد بللا يورتا » والذي نُشر عام ١١58‏ أصل الصورة 


طبيعة فقن السينما والتليشزيون ل 1 


الظلام في يوم مشمس ؛ ولم يكن بالحجرة سوى ثقب 
مشدان :راس اللوودى فى الح حو شيا سطس ا قرس 
على الحائط المقابل للثقب ؛ أو على سطح آخر في الغرفة 
ظلالا" أو خيالات للعالم الخارجي : شجرة »؛ أو وعد أو 
عرية عايرة . 


ويها: كيه عمافة عن الخاس :فى كر اكه مكللقةة جوت دوه 
فى وهشة وعجي إلى الخبالات المكهر كه ب بها عمد 
المتفونهين فى /قاعة حظلمة مهاهدوق شناهة السيخينا” 
يفكو كنا ري روات مها بالمون بقطر رويد الور 
لمتس السداما العواءة عدر القن إرفياة سامير 


جد 


وفي أول الأمر حاول السينمائيون أن يصوروا 
ثابتة على بعد محدد. وكان الممثلون يواجهون المتفرجين 
فواحية قانة! قناجا كما جنوي على كشعة: السدرة دل 
إن المشاهد كانت تبدأ بدخول الممثلين وتنتهي بخروجهم. 
كانوا يريدون الظفر يما في المسرح من قوة ناتجة عن 
وجود الممثلين بلحمهم وشحمهم ء فقد كان عرض 
العلاقات الإنسانية في المسرحيات المصورة يثير في 
نفمن المتقوج التنكوي بالاو دورو بكري التعر اك على تقينة. 
وهى المفتاح الذئ يفتع مغاليق الأتقعال: فقد كانت: فشكلة 


ل لح مسا توراه ونا لدو عفن الاتعراج الفلشريوكن والاذ اين 


السينما الرئيسية هي عدم وجود متفرجين كما في 
المسرحية. وبعد عدة سنوات تبينت السينما أنها تستطيع 
أن تفعل أكثر من تصوير المسرحية ؛ بل إنها تستطيع أن 
تحول ضعفها إلى قوة. فعندما أدخل جريفث * اللقطة 
القريبة " »2 كانت دهشة المتفرجين كبيرة إلى حد دعاهم 
إلى الصياح " أين أرجل هذا الوجه ؟ ولكن السينما , 
محم نذاق بوقتيك كنا لوديا المقاضنة مو انق فى كين 
ترابظا وكانا من :تقالين السمروي م شورجكاة تدير يكان 
الرؤية » فبعد أن يصور جزءاً من مشهد من زاوية معينة, 
يصور جزءاً آخر من زاوية أخرى وكان الخوف من ذلك 
أن يشعر المتفرج بالدوار - ولكن المتفرج لم يِبدٍ أيٍّ 
تبرم على إعفائه من القيود البدنية المفروضة على الجسد.ء 
وقبل على الفور دور المتفرج المتحرك. . ينظر من جانب 
ثم ينتقل لينظر من الجانب الآخر ؛ وينظر من بعيد ثم من 
قريب » مرة من داخل الغرفة إلى الخارج » ومرة أخرى 
من اتخايع إلى الكل القوقة #هرة لقره كتف اليطلة > 
ومرة أخرى من فوق كتف البطل. وهكذا تحولت نقطة 
الضعف ( أي عدم وجود متفرجين ) » إلى نقطة قوة (أي 
ليتس الشركة ).كافك الكركة الذاحوة باللشعقي تالسر 
الاهتمام » بل إنها تخلق لدى المتفرج الشعور بالتوتر 
والانفعال .ومع أن السينما كانت تتصف بالقوة منذ 
بدايتها » ولكنها عندما أصبحت نأطقة كير اتساع أهميتها 


طبيعة فن السينما والتليفزيون ا ا 


كوسيلة تعبير. فالكلمات تستطيع أن تقوم بتوضيح 
الحركة رويعاكها ‏ وبالحي بين الضرى الكل ب« التناضير 
والمحاق. ٠‏ .ومية الكلمناف القى تقول مطهسيقا كمنا. واهذا 
فى .وكات واحو» كني السيها كوه فرورة تعمل خاي 
إدماج المتفرج في سيل دائم من التفكير والانفعال وتجعله 
شود سارها إلى عنم منتيي روكذ شراها وضيلةت 
باستغلال عدم وجود المتفرجين ؛ إلى أن تتعلم كيف 
كلمن :طلاققينا الجل قر فى العو طقنم افككير ا عدف اعافد 
التي كان يراها المتفرج بارعة؛ إنما كانت كذلك لأن 
الكدوع تنه نلق الى عقي كلما مووتلله لان مجو 
اللقطات الغنية بالمعانى . استدرجته إلى نوع من الاتنفعال 
سيم نيزا" لأ وان ندا ناه عقويو ساني افكذا حيتت 
للسينما لغة لها أجروميتها ومفرداتها وحسناتها وبلاغتها 
م جنميف اللكلة هن الوك اولك رون فكي فده 
اللقظاض ‏ نكيت المنتاهه + يبال اللقطة رانين نيا ان 
تمباننا تينم اللشكلة الكائكة محقم موحي هنا طم 
السينمائي أن يَشرك المتفرج معه في استنتاج هذا المعنى 
فيصبع دوره إيجابيّاً في عملية التلقي , كما يملك 
السيتمائي عناصر الموسيقى. . والمؤثرات الصوتية. . 
والأضساءة. د واللوة .. :والعمكين. : والقكودق » وكلها 
غزا عكر كل مدوزاك للف القن كك ها على اللا 
ولطكل في الودتك فقسوه كدوات الافصيال مع وبين 


م اا موا الث عمو تفن الاشواج الملسزيؤفق والأذاعن 


التكقرت هون السمم :والتصض فعاء وقكذ) امسفف: السيكيا 
وسيلة سمعية بصرية أساسية من وسائل الاتصال 
الجماهيري » تناولت كل شريحة من شرائح المجتمع 
وعالجت كل موضوع ووصلت إلى كل جمهور. بل إنها 
أصبحت تستحق أن يطلق عليها اسم " الفن السايع ". 
طبيعة فن التليفزيون : وصلت السينما إلى جمهورها 
الواسع في بدايات القرن العشرين ولم تأخذ شكلها كفن 
ذي ملامح خاصة إلا في العشرينات: أما شاشة 
التليفزيون فقد ولدت في العشرينات وانتشرت في 
الأربعينات كسيتما على 'البواة ,فباشرة :ول تمس :إلى 
البيوت إلا فى الخمسينات. ومنذ اليداأية وكما اعتمدت 
اوها ع قصيرون الخروة ان المسر حي يهن 
الكليقؤيوخ .على :السيكمنا #.وووت كثيرا من تقاليدها + 
وعلاقتها بالجمهور , ثم علاقتها بالأفكار .ولى بحثنا في 
أساس كل من السينما والتليفزيون , لوجدنا أنها 
"الضمورة": :نشاشة السيتنا 4ااتلسكرت: كفتكن عق الاسياء 
البعيدة لتقربهاء أما شاشة التليفزيون فهي 
كالسكووسيكرب فتعال عن الأشنواء الدقيكة بوشعرون 
تكبيرها » ولذلك فهي تتيح للتلفزيوني ميزات لا يحصل 
عليها السينمائي » فالمتفرج يتعامل معها على أنها صديق 
حميم تقريه من الأحداث الواقعية . وتفيض بالانفعالات 
الصادقة والمشاعر النبيلة. ويقول رينيه كلير في كتابه 


«سينما الأمس وسينما اليوم»." في الواقع إِنْ التليفزيون 
يتمتع بميزتين : "الفورية* أي إمكانية بث حدث ما بذا 
مباشراً » " والمودة" - أي إمكانية تقديم عرض ؛» على ما 
يبدى » لمشاهد واحد ومن أجله وحده بيئما يراه 3 
الحديقة «لادوة المتداعوين "لسشتوفون فى الللحظة :زالتيا. :" 
بل إنه يمثل ثورة أعظم في ميدان الاتصال البشري من 
السينما نفسها. ومنذ ظهور التليفزيون أعيد تصميم غُرف 
الجلوس ٠‏ وظهرت في الآسواق كراس خاصة له ء وموائد 
صغيرة للأكل أثناء مشاهدته . وأطعمة مجمدة سريعة 
التجهيز. واستطاع التليفزيون أن يَشُد إليه اهتمام الناس 
بدرجة هائلة عندما نقل إليهم سلسلة من العروض الحية 
الفورية التي حولت هذا الجهاز من لعبة غالية الثمن إلى 
خدوووة يحتيقية »تقاف نكل الجكاردات "الرواضية العهية : 
والمسرحيات والأوبرات» وحفلات الموسيقى ٠‏ والياليه , 
وَفكدا اقم للحاحيية ترص الاسقة ومنما كان «لقصين 
فلت اللغغلة. [المتقودين :الى تنه وي أن كدونع اتمو قر 
البيكول إلى الملعن اق حزن الا ودرا تزلنه كفس ميهف 
قل ذلك: ققد قام تتفل باشو لاأهدات. »القن ويك 
مام الميعتوج عن : يوزها! الاتييس عو وكيا تبردت ممه 
بتحميض الفيلم السينمائي وطبعه وعمل المونتاج له 
ولكن وبشكل فوري نقل للمشاهد في بيته حادث اغتيال 
قائد الحقوق المدنية مارتن لوثر كينج » ثم غطى أهم 


6 مانن حا لطاب ااانه لمكنو اقيق الأشزاع 'العلفريوس: والاؤ اصن 


حدث في الستينات وهو نزول أول إنسان حي على سطح 
القدوي لك فقل كل هذه الأحداق: فون وقرهها إلن لشاف 
في غرفة الجلوس وغرفة النوم وفي المطبخ أو حيث 
يوجد جهاز التليفزيون الخاص به . 


كان التليفزيون يعرف أن من يريد أن يتحدث يلغة من 
اللفات عليه أن يتعلم قواعد الثحى الخاصة بها ء وكان 
يعرف أن مفتاح الطريق إلى الجماهير الكبيرة » وإلى 
اكتساب جماهير جديدة . هو التعرف الانفعالى» وهذا 
تعقاة (الاعتماد: على الدراما اق التكدت لبهم يلغة منيوية. 
ومع أن التليفزيون استفاد من السينما لغتها لتكون لغته 
هى أيضاً , فاللقطة بأحجامها المختلفة » ووسائل الربط 
من هه اللقطاف :السخفافة رو الوه أنكنا بو الضيووة بتك 
عن طريق عدد من الكاميرات. والتى لكل منها إمكانيات 
واتمسة هد في الحركة والقرب والبعد والارتفاع 
والانخفاض. وهناك الإضاءةٌ التي لا تلعب فقط دوراً في 
إيزان العدوزة ,ولكذيا قستظيم' بهد .تهسيد الخالة' التقسة 
للشخصيات والمّعّاونة في رسم الجوى العام للقطة أو 
المشهد ء بالإضافة إلى إمكانيات المونتاج والمؤثراد 
الصبوتة . إل آنه عوقه انها تشكل ققل أتيانها بعديد| "للع 
هالتهة ور ام كامينة جح فقتل نان عن الغ العالية 
الدرامية فى السينما , أى فى المسرح حتى أن الناقد الان 
بريان يقول : إن الدراما التليفزيونية يتيمة جاءت ثمرة 


طبيعة قفن السينها والتليمزيون من ا مض ا 0 


طلاق أيويها المسرمح والسينما » ويجب على التمثلية 
التليفزيونية التى لها عينا أبويها وَأذنا اهنا وفمها الخاص 
- أن تكون قادرة على تحقيق قوة فردية مثيرة. ويلخص 
إريك بارئى هذا الاختلاف في كتابه الاتصال بالجماهير 
وله هنيما بها النسيت] نوق يعوهوة الافلام هلي 
العيماقن 5 كبيرة عريضة. 

أما في التايفيون توه مد لبن قدا بخ الهها: 
خضي ره قة تلقي المتفوج وتذوقه وتوجيه انتياهه . 


دعق ذلك على الددرا جا الدلنة زيونية إن لمعيف فانكا 
بطريقة مباشرة من الحياة فهي فن إنساني يرتبط 
ممما كل اضيا ة" لذت خهما دي وا لاحخدا فنية .و المسياشية) 
والوف ةين لتخلذقة :كان علدا ا تمق الكماسيون الكل 
لا آهمية لها في تطور الأحداث ويلورة الشخصيات ٠‏ 
وكان على ,شرف الكامو انهو الممكل. 4 والتكزينات: أن 
تكون نابعة من داخل الموضوع وموظفة لتحقيق غرض 
درامي محدد وإيقاع جيد . حتى تستطيع أن تتوغل بلا 
استكذان إلى عقل وقلب المشاهد. حتى أن روبرت فريزر 
لكين الخ ع اميق ادك اويون الفودطا بي يدرك يت 


بام ااا فن ال خراج التلنزيونى والإذاعى 


التوصيل بمستويين - هما المستوى العقلى حيث تدور 
المعرفة والآراء في المجتمع » والمستوى العاطفى حيث 
يتولد الشعور بالعطف على الآخرين. . والتليفزيون قوة 
رفنية في كاذ المسكويين روفن راق أسامة انور كاف 
كاك المسسنا ردن التحددى إن الندن الدر انك فلي تايف يون 
واسكات عن النضي الدر امن فى ليوك ذال .دن ايها 
من أنهما يعتمدان و امي واحدة قي القواعد 
الا تسحلنة دن :قو انط الذراما الكل سيكنة: .ولك الاكتاذت 
يأتي من طول العمل ,أي أنه إذا قَصّر يُصبح سهرة في 
التليفزيون تأخذ تقوينا خن ‏ السسر ا وإذا طال بأخذ 
شكل مسلسل من سبع حلقات» أو عشر ,أو عشرين حلقة: 
أى أكثر حسب ما يقتضي الموضوع وهى تكرار لشكل 
ألف ليلة وليلة: أي أن شهرزاد تحكي لشهريار كل ليلة 
وعند جزء معين تعمل قفلة الحلقة وتعلقه لليوم التالي, 
وهذا شيء الارتباط به متغلغل في المئيولوجي الخاص 
بنا وفى فولكلورنا , أي الحدوتة التي ترويها ستي وستك 
للأطفال قبل النوم .ومن هنا ترى أن الدراما التليفزيونية 
تيك عد شكال عقوا لسن ودر المابتسلة رن لد 
التليفزيونية. 


" 0 الحلمية " افوخ 0 ا كن كت فيلم 


طبيعة قن السينها والتليفزيون ل ا لو م ا 


"كتيبة إعدام " في مسلسل تلفزيوني..هنا يتوقف كلام 
الكاتسيو لكت القارد الأساسي بين دراما البييكنا ودرا 
التليفزيون »هو أن الأولى تعتمد الصورة أساساً لهاء أما 
دراما التليفزيون فتعتمد على الحوار آ كديرا فإزا 
كاكف: | لسيقها كن وني لسر عو وق اميم مز يلما 
التي لا تلائمهاء فقد ورث التليفزيون الإذاعة» ليتلاءم وجو 
الفبوكء وزتات النعوت. فالكاتي السيتمافي مق السهل. أن 
ينجح إذا تحول للكتابة التليفزيونية. بخلاف كاتب 
التليفزيون الذي يكتب للسينماء فإنه سيحمل معه ما يمكن 
أن «تطلق عليه + القيلة"الإداعى: والمسلسل > كل جلفاته 
كتشكلة وول شاكه يانه رواخد ةوسكم تطونر الضراء 
والشخصيات فحد البجلفة: او رامع يعدي كيان اتلد 
الأكمزة: وقد ذلك فكل مخلقة تمكل ترزاقنا ا كبعينة كام 
وتتوقف في أكثر الأماكن إثارة للاهتمام » وينتظر المتفرج 
بفارغ الصبر الحلقة التالية ليعرف كيف تطورت الأحداث. 
وفي رأي أسامة أنور عكاشة أن كل حلقة يجب أن يكون 
متحققا .فبيا القواعن المزاضة» ميمه انه لمن مظلوياً أن 
تصل إلى الحل في نهاية كل حلقة ٠‏ إنما يبقى هناك تنمية 
للحدث من بداية الحلقة إلى آخرها » ويبقى هناك تصاعد 

في المشهد باستمرار » وهو ما يحقق السيطرة على 
المتفرج » لآأنه سيخاف أن يتحرك سكم كفن التلمتريو 
حتى لا يفوته شيء مهم ' 


لق دلاوو الامو شر دمن كن الإشراع الطهريوكئ:والاؤذاعن 


تمثيلية مستقلة لها بداية ووسط ونهاية » حيتٌ تعتبر 
الحلة الواغناة مقها عملا ذزامتا كاملا لاخ كل خلفة. تدا 
دان كدي ابد" لوا لاد تردوانة للع الح سيقها 7 
واللعلافة :الوحيدة اندي تكو .مون الكلقات من ويجود 
شخصية رئيسية تقوم بالبطولة في كل الحلقات » أو أن 
العو فرغ الاسساضين فى كل اللسلدات راجن توفي ,نينا 
قريبة الشبه بالفيلم السينمائي أي أن الحدث يتصاعد حتى 
يصل إلى الذروة الرئيسية مع نهايتها. وأخيراً ما يهم هو 
الاليظاهر اقاهني الاتخما جو الاميكماء و إغارة الامتجاات 
المنوفة اتضيط مملية التعزف لدن, المتفوي.. 


ويلخص ذلك مارتن أيلسن فى كتابه 7" عصر 
التليفزيون * حيث يقول : إن التليفزيون في جوهره 
ميل د اضياو اكخ نجه أن مركن هاف .الى جد كين 
مشووما السافل + :و النقظلى: واليقتت الأنه ضيعم شريكا 
انكر في جياتن العاطلية يمل رفن كل بجرانب بحياتنا 
الوئئة: و الالحتمافنة «متدحل نس كل 7 ويحرلن 
يميه نه لد افده سان ني وسار كاك عانها و اقفافاقن 
وأفكارنا. وفى النهاية أستطيع أن أقول: إن التليفزيون 
يلعب دورأ هاما في حياة المجتمع الحديث. ويوزع أدواره 
اللتختلفة الهاقة" فى عنداينا يويعيدها' الاحعاعية. وميتاى 
الثقافي. ومن وجهة النظر الجمالية » يحتل التتليفزيون 
مكاثاً خاصّاً في منظومة وساثئل الاتصال الجماهيري ٠‏ 


طبعة قن السنعا والتليكديون [ز |[ [ز [ز ز ز ز ز 0 000 


فلقد ظهر الراديق 0 يطرح أحد نبي الا جوندا خوك ولادة 
فن جديدء أما اليوم فإ ن الكثير من المنظرين يميلون إلى 
اعتبار التليفزيون فنا مستقلاً جديداً بل إن بعضهم أطلق 
عليه اسم " الفن الثامن" 


ابم بب0001 00 








طبيعة المتفرج السينمائي والتلفزيوني : 


خلق الله الإنسان وجعل له خمس حواس » وميزه 
تسكن والذاكو ةدو ضفي قله الغا فلفة بوالاراك و الشورة 
على التخيل والحلم. . وهي القاعدة التي يقف عليها كل 
من الفنان والمتفرج في علاقتهما الجدلية عبر تأثر الفنان 
بالعالم حوله وتآثيره في هذا العالم. وحين يتعامل الفنان 

مع العمل الفني فإنه يُخاطِب في مُتفرجيه بعض الحواس 
ا والذاكرة وعاطفة المتفرج » وقدرته على 
التكدل والحلم درخرا على الشعوو دو اناا شهوو فالكتان 
يعرف أنه لا يستطيع أن يستولي على مشاعر المتفرج إلا 
إذاكاكو انكف إن عمل الشكان مددى رضنا معافلا 
بالنسية إلبه » عند ذلك يترّك العنان للاتفعالات الجيبيسة 
لرية الح لمان هن لحي تسا ميا مر قن كتعر فت علي 
تنقفيه فى تمك هن الاستكييا ف يل 6ه كعائل 
معها حك إنة يحدت امشاركة وجذائية 'منديم. بوالاتضتان 





طييمة المتفرج والفرجة ا م 


بين الفنان والمتفرج في السينما والتليفزيون لا يتم وجها 
لمجا لانن ف اندها فى براه إتى الأو ها دين 


ومع ذلك بعالا تتهببااع مين المتقرية: والققا #وخافها' على 
تدر صر التكدوس من معدل رمطليع ان رلك اننا * 
لأنقوالأقه على متصبراعية ».وق قوم هذا العمل .عفدم 
يكون جالساً على مقعد في منزله ‏ أو مُتلفعاً بظلام 
الستدقيا :متها مضعم أبافة هال امن التهر فو فى 
الدراما السينمائية أو التلفزيونية » ولكن الفنان يجب أن 
يعرف أنه يتعامل مع جمهور مختلف الأجناس والخلفيات 
الثقافية » فهم أناس يعيشون تحت ظروف مختلفة إلى حد 
بعيد » ومن شتى الثقافات والأوضاع في المجتمع, 
ووزا ترق هيا فا ومن قم لوم امتمامات ومستويات 
معيشية مختلفة , أي أنهم في النهاية ' جمهور مجهول 
الهوية". والفنان يستمد قوة نجاحه من عواطف هؤلاء 
لكان اللكانيفة وعدن اال الشرايا المسيتما قي أن 
التلفزيونية يبذل الفنان مجهوداً كبيراً مرة تلو المرة 
الأمتذان ا نتماه هذا السهيوى ومن عو لق السنيةة: 
ا معرفة جديدة أو تبنيه فكرة جديدة, 
ومهما يكن من أمر فإن البحث عن جمهور ضخم »2 شي 
الشكوة المسيطر :. على تقادي :التسيقمان بو الخلقر وض قلي 


ب بام ا ا اب جك 405 سد 884 كرد شد ار ا م ماقا فشن الرخراج التلنزيونى والإذاعى 


اسراف انبح فرك بز كيذ يشو فيا فشان »عدر 2ه 
سلاحها الصور والأصواتء ليس من أجل الحصول على 
الانتياه والعواطف . بل معركة تنافس حول توجيه 
العو املق تكن النسلونات :و الأفكان. وا لاففال: 


وهو يعرف أن الفن الجيد , إذا لم يحتو على فكر 
جيدء أو أن الفكر الجيد إذا لم يقدم من خلال فن 
جيد . فإنه لن يكون هناك متفرجون. حتى إن موريس 
ويجين يعلق بقوله: للفن والفكر فناة نافعة. . بل ريما 
هي الأمور الأقوى تأثيراً أو على الأقل الأكثر إمكانية 
للتأثير وذلك بسبب ما هو ميسور لها". طبيعة الفرجة 
السينمائية والتلفزيونية : بالرغم من أن هدف الفنان 
اليباقن او الكلفزووتى هق احقذاي الجماهير :إل أن 
اختللاف طبيعة الجمهور الخاص بالفرجحة السينمائية 
تختلف اختلافاً بيّناً عن الجمهور الخاص بالفرجة 
التلفزيونية. فالمتفرج في السينما هو الذي يختار 
الفيلم الذي يشاهده وقد يكون على علم بموضوع 
الفيلم ويعرف من هم الممثلون. وهو الذي يختار الوقت 
الجتاسي التريدة حلي سبلم أن :تكله "الست لعي 
الخافنة لد سام برهن الكيلم + حمق بحقه اخدرا :رقم 
قريدة للم ب :رما يعفلة 112و شفلة 7 ان سه : 
أو حفلة ١‏ . وكل حفلة لها جمهورها ذو المزاجية 
الخاصة. 


طبيعة المتفرج والفرجة ا ل ا ا ل 


وهى يشترك في هذه اللحظة المزاجية مع عدد من 
المشاهدين يماثل عدد مقاعد قاعة العرضء» ويقول إريك 
بأرنى : إن الجمهور الذي تتشابه عقلية أفرادهء والذي 
تركزت دوافعه الداخلية فى اتجاه مشتركء يمكن أن يحقق 
دورة أتصال سريعة. وشق عندما يختار حفلة معينة» يخلع 
ملابس البيت ويرتدي ملابس الخروج ويعتني بمظهره., 
لشعوره بأنه ضيف على دار العرضء وينزل من البيت, 
وهى يعرف أنه يخلق فرصة اجتماعية للخروج من المنزل 
والالتقاء بالناس والأصدقاء .ويركب الأتوبيس أو السيارة 
ثم يشتري التذكرةء ويدخل قاعة العرض ليتفرج على 
الفيلم الذي اختاره وهى غير مستعد للتخلي عن رؤيته 
بعد أن تحمل كل هذه المشقة, ثم يدخل في طقوس 
الفرجة نفسها التي فيها نوع من السيطرةء فشاشة 
السينما بحجمها الكبيرء وبالتالي حجم الأجسام والأشياء 
تشعر المتفرج بالضالة» وهناك الظلام الذي يسود القاعة 
وبالتالي فهو لا يستطيع التكلم مع من يُجاورهء ومن هنا 
يأخذ إدراك الفيلم عنده طابع الفردية. فهى يرغب في 
إدراك الفيلم ولكنه لا يريد أن يشعر بنفسه كعضى في 
المجموع أو مشارك فعال في التقبل الجماعيء بل على 
اللككوى بسن وللك يبري انم مسمس بعد ته القامة نينا 
تتطلبه فترة العرض منه. إن حالته أقرب إلى التأملء 
والصور التي تظهر على الشاشة تستثير لغته الدأخلية: 


م انمي لسوو كو روو تسريه "قن الأشواج كتشريونى والاذامي 


وكتهدي سان القمالان: وكسينان. على كل اتشاف ركه 
كالأصم لا يشعر بالمشاهد الآخر .ومع ذلك فإن طريقة 
عنقم لمقافه :دو الأ حيتان: العتقا نيه كز من» من عامل لتحا فزن 
تشيادة ووم القطبيع فكسوق عذوى الضبحك إن الأنفعال 
بسهولة يقويها استعداد مسبق لحسن التلقي. في النهاية 
مان كل ذلك مساقف على التقالك م نوا نمع الكناة المومة 
إلى واقع المبدع الفني. أما الفرجة التليفزيونية فهي 
تكفلف كماما #فالعموون لا معتع في مكان:واحد 
كجمهور السينماء بل هى موزع على أبنية عديدة قد تبلغ 
المليون أى أكثر وهى جمهور مختلف الأعمار والأجناس 
والأذواق والثقافة. 


والمتفرج التليفزيونيء هى متفرج مدللء لأنه ليس 
ليرا ١‏ 
العوض كيا انه الح توفع كما ليذه الشريهة .ومو وتفرع 
على التليفزيون يملايسه المنزلية على الأغلب لإحساسه 
بأن الشاشة الصغيرة هي ضيف على بيته. وشى في مكان 
مضاء. قد يشتت الانتياه يواقنق غالع] على. شيكة تصيف 
دائرة يتوسطها التليفزيون وليس في شكل صفوف. 
وطريقة الفرجة نفسها مفروضة عليه. ويرجع جون بنتر 
ذلك إلى الاتصال الذاتي الذي يحدث دأخل المتفرج فيقول: 
عندما تشاهد التليفزيون فإن عينيك وأذنيك تستقبل 
النملومات وترسليا إلى المع قاذ الذوودر اكه أن ستفعة 


طبيعة المتفرج والفرجة امأ ا مم ال 0 


كان مشوقاً وباعثاً على المتعة» فإن نظام الاتصال الذاتى 
الذي عندك يعيّر عن ذلك. وبالتالى تتابعه وتوليه اهتمامك 
عنها قرار بتغيير المحطة أو بالضغط على زر إقفال 
الجهاز. وظروف الفرجة كلها غير طبيعية» فقد يكون 
النهارء ويجلس ليشاهد المسلسل التليفزيوني مثلا. 
ويجلس حوله بعض الأصدقاء وزوجتنه وأولاده الذين 
يصرخون ويهللون. وقد يُمسك بين يديه بأطباق الطعام 
أى بجريدة أى بمجلة . 

وقد يرن جرس التليفون كل ذلك فى الوقت نفسه 
والمتفرج في النهاية يحاول التركيز على مشاهدة 
المسلسل التليفزيوني. ويفسر بتثر ذلك بقوله : كما تعمل 
المكونات الإلكترونية فى جهاز تليفزيونك على متع 
العصبي المركزي يغربل أيضا المنبهات المختلفة كي 
التليفون قد يعطي جهاز أعصابك المركزي الأولوية إلى 
الوسالة الكلمفويوتقية برقم كواهيل الأتساة اليسناء و عسياطة 
شديدة قد يغلق المتفرج جهاز التليفزيون وينصرف عنه 
لينام. ويعلق أسامة أنور عكاشة على ذلك بقوله : 


ف اوه تسود عمد مده رزوي أن الف اس العاوريوقن الا اين 


ل يك أن حون الدراما قادرة على الإمساك بمتفرجح 
الذي يَكمل فرجته أي كان الفيلم الذي يعرضء فقد يسب 
الفيلم بعد خروجهء ولكنه نادرا ما يترك الفيلم ويخرجء» فهو 
يبقتد انه طالما وفع ف التذكرة عليه أن يفوع على الفيك 
كني البارناء ودر هق كان على قرام تدروو كية إن 
كرون عن لقره متطيي المدل وب "الجر وعدا ون 
منها. وعلى كاتب الدراما التليفزيونية أن يتمتع بالقدرة على 
لمدة ٠‏ ساعات أي ما يوازي خمسة أو ستة أفلام. فى 
الفوانة بحعف الففان التلكفر يودي شيط وتهافل فخ متفرب 
متمرد بطبيعته وبطبيعة ظروف الفرجة نفسها »متفرج عنده 
ذلك قبس قتدوية الحطلة ديه 


ومن هنا حاول الفنان التليفزيوني أن يجعل خصائص 
العمل التليفزيوني تتفاعل مع الخطوط العريضة لشخصية 
المتفرج وخصائصه النفسية ورغبته في الحصول على 
الإشباع .. فقد حاول التركيز على قرب الصورة . الصورة 
فنا" كار اق اكنال مو تميق ال استاسية ننى بتاع العل 
القن هه المققوع لجتهدي على الاتتهيال الذق أجلت 
النشاشة المبيتمائية :ويزند من غتصى الألفة بينه :ويينهاً. 
وأصبحت الصورة عنده هي اللغة التي يخاطب بها 


ملِنَيعَة المكترج والشرحة م 


المتفرج الذي يجيد القراءة !ل كات المتفرج الأمي, حتى 
يصل إلى أكبر عدد منهم. وأصبح يحرص على تصوير 


أو الكبيرة, أو الأصدقاء, 5 5 مها وهو يعرف 2 
كل قرح :فى الإعاكلة: كفكم) متصعويقة مين القدم وا كيدا تنات 
مرفية وقى اولؤاك خاسية امع لز يكون ننس الدرسي 
الذي يسيطر على الفرد في محيط عائلي آخر. وهى يعرف 
أنه لا يستطيم أن يقدم موقفاً أو تجربة خاضتها كل 
أسرة:ء ولكنه يقدم الموقف الذي يمكن أن تتصور أي منها 
أنه يمكن أن يقع لها في إطار الظروف المكانية والزمانية 
القعاكة ,مون إن اناف انين كفكافة يفول : 


إن الدراما التليفزيونية موجهة لجماهير عريضة د 
ل المخختلفة الأذواق سو 
والثقافات. ولذلك يحب أن تكون هناك لغة تليفزيوئية 
الطيقات الدنياء إذا صحت التسميةء ولا متعالية, ولا 
تستطيع من خلالها أن تلجأ إلى التجريبء الذي هى متاح 
الذي عكين على الك اهدل الساشين: نون الملقى بوالمتتلفى: 


وام موق انف عولباا كو عوج قن الأعراع التلسؤوودن: والاذ اسن 


وق يكوة العمل فقه غلة مستهويات :التلقن: ولك يه 
الاقتراب بخن دن مو كدوعاك: قل :كتان بعس اتات دآخل 
الأسر التي تتفرج , ومراعاة التقاليد الرقابية المتعارف 
عليها". وقام الفنان التليفزيوني بنقل المناسبات والأحداث 
على الهواء وفودا إلى المتفرج في غرفته الخاصة “لأن 
ظروفه تجعله لا يستطيع أن يتوجه إلى مكان الحدثء 
وذلك لتفدلة نشاركا فى الأحداة: يشافن: لخحظات: الذووة 
فيها بنفسه» وليست منقولة إليه عن طريق طرف ثالث. بل 
انه حمل كنا عاك من المتعتوناف. :و المع نه والأكمان 
والقصص والإعلانات في بيت المتفرج حتى لا يضطر إلى 
الخرو ع 


وهكذا فرض الفنان نوعاً جديداً من وسائل التسلية 
والترفيهء وتمثيليات خاصة بهء وكان يعرف أن الجمهور 
يجب أن يشترك أفراده مع جيرانهم أى حتى في الهاتف. 
ولأنه يخاطبهم في منازلهم المتفرقة, أحس أنهم في حاجة 
إلى عدوى الضحك الذي قد يسري بين جماهير السينماء 
نانش فكرة سيم المتقر جين فى ا كرون أكناء التسيوين: 
اق عوك شيفة كائلة للشقلنة الفكافية يعن إقفياقنها: على 
جمهور في الاستديو ثم الجمع بين أصوات ضحكهم 
وأسوات النسفةة الأعلنة ‏ قل إذاعتيا: 


( 


أو بذ يضيف يم كاف ا ع لا علة صوت ضحكا 


طبيعة المتفرج والمرجة امم قفرم قجادع ماسوو متسس يه اااقيدة وف الل او سن 


إلى شريط التمثيلية قبل عرضها. عرف الفنان التليفزيوني 
أن متفرج السينما يولي كل اهتمامه للشاشة وما يحدث 
عليها بل ومن الصعب عليه أن ينظر أى ينصت أو يفعل 
أي شيء آخر. بل إنه يجلس على الكرسي نفسه بدون 
حركة حكن انتهاء القيلة» ولذلك'فالفنان السيتماقى يكتفى 
باالميطة إن الاتكانان: الكساوة هين الموافوة دون الجا 
الى ناوه القصدويك و القن كوف ني ادر اما السك ات 
سكين تهون الكليدق يوق لدي كاين كاف الس افده 
التليفزيونية أن يأكل ويقرأ الجريدة ويرد على جرس 
كلكو نه بولذاننه: إيشكن افون السادويه الكننا من فى 
السيناريى. ْ 


طنيحة "اقرف السالة المكلامة فى السيتهنا كن الم مهية 
يعلق لأن الشخص الذي بجواره سينهرهء ويمنعه من 
بالتأكيد سيفر ضص تأثير على الفكرة والسيناريو واللإخراج 
والكيكدل نوكل العتاضيئ الفكنة المتتركة فى المقال اننا 
أاتفرج على التليفزيون وأقوم لأرد على التليفون أو أقوم 
ادر كرنا جم الشاى أو أن ا بجأنبي يكلمني؛ 


إامم الب اد د نوات مت قن الإاشراه العلهر يوق والاذاعين 


وألبس ملابسي المنزلية وكل شوية ممكن اعدل نفسي؛ 
يعني أنام على جنبي ده شوية؛ وأقعد على الجنب ده 
شوية وأغير طريقة جلوسيء لكن مش حاقعد قاعدتى اللى 
فى السيكما: والكي ١‏ سود فد ما ونصفء في 
كر كيق اول يلها حدون طريقة الفوهة وزكر على كمه 
امكل وطبيعة الخراى. التايتويو في فى النهاية كان عل 
الكقان: التامفو يوقي ااحكهان: الفكرة النحيدة .والقشفية القن 
قيس اكير بوالافشيان على _متظلففة لأساف والشكل 
الفني الجذاب والإيقاع السريع والأحداث المتلاحقة؛ التي 
تجعل المتفرج لا يستطيع أن يتكلم مع أي شخص يجانئية: 
أى أن يقوم بفتح الباب أي أن يكون هناك نوع من 
الكزاضيل الداضر بسنت رويرى 'المتدرع» 

كما أدرك أن البرنامج الناجح هو الذي يعزف على وتر 
القبول لدى المتفرجين وهى الذي يخاطب متطلبات داخلية 


في نفوسهمء وشوقا لبيلورة أفكار وانفعالات» أو الاطلاع 
على معلومات: ومن هنا كانت قوه نفاذث هذا الجهان 


0 9 دي 1 ماكتويان 1 الذي 0 0 
وباردة ' قا 


إن التليفزيون جعل الغريب مالوفاً وجعل الساخن 
باردا. بمعنى أن المتفرجح مطالب دائما بالمشاركة والتفكير 
والتمعن والإكمال التلقائي للصورة التي يستقبلها لآنها 


طبيعة المتفرج والفرجة اا 


صوق ول ادامرا فا ممعدودة الى ااه ان كام ل كه 
11 ال :5 بنرسدية روي كلد "فا كلوهان" نين كان 
"كرف فيه ومفائل الاتفيال ©" "أنديسيلة: الاتصال هي 
الرسالة» وأن مجرد الجلوس أمام التليفزيون رسالة في 
كن نكا تسدوفه اقفر تعن النارق كما لذ متك لقال 
عامل السيطرة التي يفرضها التليفزيون على أوقات الناس 
هذنا: !| رجا مذ تلسار يوقا اتأفالي. دو قتف وعاء اقلا بي نعو اعد 
الإرسال التليفزيونية. حتى أن محسن زايد يطلق على هذا 
الجيل التليفزيوني اسم " الكائن التليفزيوني" ؛ أما محمد 
فاضل فيطلق عليه اسم "حيوأن تليفزيوني " . 


والنتيجة أن التليفزيون عندما دخل ساحة الصراع على 
جمهور السينما التي كانت تعتبر وسيلة الترفيه الآأولى؛ 
والتي زاد الإقيال عليها مع دحول الصوت» ونحجححت في 
معالجة الروايات والقصص بإمكانيتها الجبارة وكان يطلق 
عليها أمّ الفكوق لاننتواقها على كل ني بسته بمدهورا 
0 من عشاق الجلوس في البيت. وياعتماده على 
الصورة والتقريب والفورية وإثارة الاهتمام باللون 
والمكدودين» فى عالم أصيبحت متطلياته المادية وعوامل 
الععيكم تشهل الكرية فق التفمق و تقوم إلى :الأكقياء 
بما يجود به التليفزيون . 


ىم ممعم ام صر واو لم6 640 2 اقفن الإأخراج التلفزيوتى والإذاغى 


كما أنه نجمح في أن يحتل عرش الاتصال يعدما أضافت 
له الأقمان:السسقاض: : امكانياك متدمينية و اميفة فخي عه 
دخول الكمبيوتر في برمجته وتغطيته لكل شاردة وواردة 
تهمٌ المتفرج . 


الفهرس ل قو سات مأ عع ب طن ا وا اناو نه مام ناه لووط و ره وو س8 
الفهرس 
قن الإتراق التلقزيوديو والإذافو 
الموضوع ل الففكة 
الإشداء 0 2 
المقدمة ا ا ااا اا ا 0 
الإخراج 00 
الإخراج التلفزيونى ااا[ 0 ااا 
شرح دور المخرج في العمل التلفزيونيء وعلاقته بباقي فريق 
العمل كرو عن عض يو قن حاط ماقا وو رفظ افا ا ا ا 117 
الفروق الأساسية بين منهجَي الفيلم الروائي والتسجيلي 4و 
نشأة الفيلم القصدر 2 أفلام الرحلات « الأفلام الوثائقية 2 
مناهج الفيلم التسجيلي ا 
روبرت فلاهرتى ل ل اك 
أناشيد لبثين الثلاثة ام نوريو امسق وجرا السو ) ناس للب اا 


فلم المدرعة يتومكين 0 
تحليل المنهج الطبيعي والواقعي ال 
المخرج والمكان ا 0 
المخرج والتأثير على المشاهد: التوقع: التشويق: الرعب ... ١١9‏ 
مشاهد الحوار الدبناميكية ااا 
مشاهد الحوار الجماعى م وول ا 
مزيد من التأثير على المتفرج قر ع ب جز ا مو اوه ا ا 1 
المخرج والممثل: اختيار وتوجيه الممثل ل افا 
مذاهب الأداء التمثيلي ا م الم م ا ا يي قا 
سحر الإخراج / مصطفى النحاس مو لا 
المخرج وسائل الانتقال :: المشاهد :: اللقطات ا خم ل ا 
قواعد الاخراج 11111[ 1[ 000 
المخرج وقواعد الحرفة ا ل ل ا 
الحفاظ على التتابع في الإخراج ا ل 1 
عدسات الكاميرا والإخراج 0 
حركة الكامدرا والإخراج ل ال تر 
الإخراج :: أحجام ولقطات الزوايا ا ا 
المخرج وقواعد اللغة 0 
المخرج السينمائي والتليفزيوني اك وسسمواسدا اسامعس يللا 
طبيعة الصورة السينمائية والتليفزيونية هلام 


طبيعة فن السدنما والتليفزيون ا رس و ا 


ممكارباة سماءحة آية الله الحظمى " 
قم ## ممم عيعم د رورعز مووةوورورييوريىم وعومر 
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